




UNIVERZA V LJUBLJANI 
FILOZOFSKA FAKULTETA 

















Mentor: redni prof. dr. Tone Smolej  Enopredmetni univerzitetni študij prve 










Hvala mentorju in profesorju dr. Tonetu Smoleju za dobre predloge in neustavljivo borbo z 
vejicami. 
In hvala vsem, ki to že veste. Iskreno.  





Maškarada: Od literarne zasnove k filmski uprizoritvi 
Filmska in režijska adaptacija scenarija Maškarada (Vitomil Zupan, 1969) je svojstvena 
upodobitev literarnega dela, ki je v slovenske kinotečne vrste prinesla novost: slovenski film 
prežet z vplivi seksualne revolucije. Kinematografski prvenec Maškarada (Boštjan Hladnik, 
1971) vsebuje zametke preboja hipijevskega gibanja in eksplicitnega filmskega upodabljanja 
erotike. Tovrstna filmska podoba svoj izraz odkriva skozi vitalizem in spolno slo, ki ju lahko 
pripišemo ustvarjanju Vitomila Zupana. Obe deli je moč povezati z erotiko, deifikacijo 
telesnega, ki prevladuje nad emotivnim. Svoboda spolov in seksualnosti je podobo dobila v 
sedemdesetih letih prejšnjega stoletja in pomenila trk generacij, poglobila je nasprotja med 
konservativnimi in liberalnimi gibanji – ljubezen je povsem neposredno zanikala vojno; »make 
love, not war« je postalo geslo hipijevskega gibanja. Maškarada se kot prvi cenzuriran 
slovenski film zapiše v zgodovino in še vedno vzbuja številna vprašanja. Gre v osnovi za 
vrhunsko stvaritev dveh umetnikov ali način, kako si v »filmskem svetu« zagotoviti sloves? 
Vprašanje spodbudi razpravo o umetniški svobodi in njenih omejitvah – ali te sploh so, bi 
morale obstajati? Tako se ustvarja kritiški diskurz post festum; po Maškaradi in med 
Maškaradama, ko svoje nestrinjanje s Hladnikom izrazi tudi Zupan (vsaj kar se tiče filmske 
priredbe: spremenjenih dialogov, predrugačenih akterjev in omiljeno različico osnovne 
zgodbe). Čeprav sta si deli med seboj zelo različni, lahko s poglobljeno analizo prepoznamo 
istovetne elemente, navsezadnje so ravno ti prinesli izjemen rezultat, temelječ na 
revolucionarnem upodabljanju erotike, seksualnosti in svobodne spolne usmerjenosti.  
Ključne besede: Vitomil Zupan / Boštjan Hladnik / Maškarada / adaptacija scenarija / 




Masquerade: From Literary Design to Cinematic Staging 
The film and directorial adaptation of the screenplay Masquerade (Vitomil Zupan, 1969) is a 
peculiar depiction of a literary work that brought novelty to Slovenian cinema seats: the 
Slovenian film imbued with the effects of sexual revolution. The cinematic debut of 
Masquerade (Boštjan Hladnik, 1971) reveals the beginnings of a breakthrough in the hippie 
movement and an explicit display of eroticism. This kind of cinematic image finds its 
expression through vitalism and sex, based on the writings of Vitomil Zupan. Both parts can be 
linked to eroticism, the deification of the physical, which dominates the emotional. The freedom 
of gender and sexuality represents the clash of generations, the contradiction between 
conservatism and liberal movements, in the era of the 1970s, when love directly denied war; 
»make love, not war« (hippie motto). Due to censorship (truncated play time), the film raises 
many questions from critics. Is it basically a superb creation of two artists or just the way how 
to elevate their names in the »world of movies«? The question results in a debate about artistic 
freedom and its limitations, if there are any, and if they should even exist. This is how critical 
discourse; post festum is created: after Masquerade and between both Masquerades, when 
Zupan also expresses his disagreement with Hladnik (about film adaptation of the rem modified 
dialogues, re-casted characters and not following the basic version of the story). Although the 
two parts are very different, with in-depth insight look we recognize the same elements. After 
all, they have brought a remarkable result based on a notion of revolutionary in terms of 
eroticism, sexuality and free sexual orientation. 
Key words: Vitomil Zupan / Boštjan Hladnik / Masquerade / scenario adaptation / sexual 
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1  UVOD 
Od scenarija Vitomila Zupana skozi dialoško strukturo Dušana Jovanovića in vse do filmske 
uprizoritve Boštjana Hladnika. Diplomska naloga se v grobem osredotoča na primerjavo med 
scenarijem in filmsko uprizoritvijo. V njej obravnavamo dramaturško zasnovo dialogov in 
vprašanje cenzure, tj. posega v delo, ki je bilo za svoj čas precej izzivalno s slikanjem erotičnih 
prizorov, poudarjanjem svobode spolov in kritiko takratnega socialnega stanja ter patriarhata. 
Diplomska naloga si zastavlja vprašanja vezana na podobnosti zgodb – scenarija in filma – 
zakaj sta si na prvi pogled tako različna, kaj imata skupnega in ali v svojem bistvu nosita enako 
sporočilo. Ob tem raziskuje zgodovinsko ozadje, prostor in čas, v katerih sta deli nastali, 
literarno strukturo s kontekstualno zasnovo ter dinamično razpravo o odnosu javnosti do 
umetniškega dela. Naloga navsezadnje raziskuje vprašanje omejevanja umetniške svobode, ki 





2  SCENARIJ: MAŠKARADA 
Vitomil Zupan je junija leta 1969 predložil scenarij za filmsko realizacijo. Izvirno besedilo, 
sprva naslovljeno Do konca v peklu s teboj, je bilo istega leta najvišje ocenjeno na razpisu 
Sklada za pospeševanje kinematografije. Scenarij spada med Zupanove t. i. psihološke trilerje, 
sestavljene iz šestih posameznih zgodb  scenarijev. Goran Schmidt v svojem eseju Zlodej v 
mirnem mestu (Filmske zgodbe Vitomila Zupana) predstavi genezo omenjenega dela; 
preobrazbo iz scenarija v film označi z izrazom »infantilistična korozija« (Schmidt, Zlodej 121). 
Že sam izraz otvarja diskurz o priredbi scenarija za film, ki ne le da so mu spremenili naslov, 
temveč tudi priredili vsebinski del. Filmska uprizoritev je nastala po nekaterih spremembah 
scenarija, zato se bomo v nadaljevanju osredotočili na primerjavo med osnovno podobo in 
kasnejšo predelavo. V zborniku Slovenskega gledališkega muzeja, ki hrani prvotni scenarij, 
tako zapišejo: »Bralce bo zanimalo, kakšna je bila pravzaprav oblika scenarija, kakšna je 
tehnika pisanja – video (vidnega tiskovnega dela) in – avdio (slušnega dela, tu večinoma 
mislimo na dialog).« (Dnevnik, 1971: Zupan, Maškarada 1) Zupan je mnogokrat navdušil kot 
pisatelj, esejist, pesnik, scenarist in dramatik. Pričakovati je bilo, da bo obetavnemu scenariju 
sledila še bolj obetavna filmska uprizoritev. Njegova dela so bila večkrat nagrajena, med njimi 
je bilo največ romanov. Pred scenarijem za film Maškarada (Do konca v peklu s teboj) se je že 
uveljavil kot scenarist. Njegov opus zajema devetinpetdeset evidentiranih scenarijev in priredb 
tujih knjižnih del, od tega je bilo sedemnajst posnetih: šest celovečercev, en propagandni film, 
tri priredbe za celovečerne filme ter sedem televizijskih dram (Schmidt, Zlodej 105). Schmidt 
v svojem eseju Zlodej v mirnem mestu zapiše, da se je Zupan leta 1957 v javnosti predstavil s 
tremi poklici: književnika, gradbenega inženirja in nenazadnje tudi filmskega scenarista. Zakaj 
si je torej nadobudni romanopisec želel biti tako prepoznaven kot scenarist, se v svojem eseju 
sprašuje tudi Schmidt in ugotavlja, da ga je k temu gnala svoboda v domišljiji (121). Zupanovo 
literarno ustvarjanje je močno zaznamovalo njegovo razburljivo zasebno življenje, ki ga je tako 
rad premišljal in tkal v svoje pisanje. Dobršen del njegove literature temelji na resničnih 
dogodkih, tako se tudi v omenjenem scenariju pojavi fant iz »lumpenproletarskega« okolja, 
ambiciozni boksar, kot je bil Zupan sam v svojih študentskih letih (Schmidt 121). 
25 strani dolg scenarij sta za celovečerni film adaptirala Boštjan Hladnik in Vojko Duletič, 
dialoge je pripravil Dušan Jovanović (Schmidt 121). Zupan je že ob predaji scenarija vse 
blagohotno prepustil režiserju Hladniku. Od originala naj bi v osnovi ostala le še imena likov, 
povzetek nekaterih prizorov ter ljubezensko zapletanje. Zupan ni bil pretirano navdušen nad 
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filmsko adaptacijo, glavni razlog za to naj bi bila nežnejša upodobitev glavnega lika, košarkarja 
Luke, ki v scenariju nastopi kot grob, karakterno močen boksar. Prav tako naj bi zahteval več 
grobosti v seksualnih prizorih. Zupan je v filmu nasploh pričakoval več moškosti in agresije, 
kar pa se na koncu ni uresničilo. S Hladnikom sta bila dobra znanca, zato je Zupan predlagal, 
da bi zasnovala film po njegovem scenariju. Oba sta bila zaposlena pri podjetju Viba film, zato 
je Zupan v kritičnem času izida sporne Maškarade taktično nasprotoval filmski uprizoritvi, saj 
bi v nasprotnem primeru lahko izgubil službo (Schmidt 121). Iz članka Maškarada Marcela 
Štefančiča, ki je bil zapisan po izdaji knjige Maškarada, strašne fantazije slovenskega filma, 
razberemo, da je imel Hladnik celo dve snemalni knjigi, resnično in tisto, ki jo je razkazal 
nadrejenim. Bil je odločen, da bo napravil film po svoji ideji:  
»Komisiji sem dal scenarij, iz katerega sem pometal vse pridevnike, tako da ni bilo točno jasno, kaj se dogaja, vsaj ne 
pri erotičnih prizorih. Tisto hujšo, ‘zeleno’ verzijo pa je dobila le ožja ekipa. A tudi iz ‘zelene’ verzije nisem uspel 
vsega spraviti na film« (Štefančič, Maškarada 43)1 
Lahko bi torej dejali, da film vendarle sledi scenariju, a se od njega vselej močno razlikuje. 
Scenarij za Maškarado je v primerjavi z dolžino filma izjemno kratek. Syd Field v svoji knjigi 
Scenarij, temelji scenarističnega pisanja zapiše, da ena stran scenarija navadno predstavlja 
minuto filma (Scenarij 100). Maškarada bi po predvidenem scenariju trajala le dobrih 26 minut, 
kar pomeni, da je scenarij dopuščal veliko manevrskega prostora za interpretacijo in ustvarjanje 
filma. Morda je ravno to ustvarilo spor med Hladnikom in Zupanom. Čeprav teoretično ustreza 
obliki scenarija – zgodbi, pripovedovani s sliko, dialogom in opisom dogajanja, ki je 
postavljena v okvir dramske strukture – je prehod med nekaterimi dejanji oster (Field 15). 
Celotna struktura bolj spominja na dramsko igro, grajeno na podrobnostih. Prepoznamo lahko 
zasnovo, soočanje z ovirami, ki jih prestaja glavni lik, in končno razrešitev situacije.  
Osnova scenarija se suče v trikotniku dobro situiranega para Gantar in ženinega ljubimca. 
Glavni razlog za zaplet je umor po krivem; to je še ena izmed referenc na Zupanovo življenje 
(na nezgodo z revolverjem in prijateljevo smrtjo). Gospa Gantar umor naprti mlademu 
ljubimcu, ki se zaradi pijanosti slabo spominja dogodkov v času umora. Vodilo zgodbe ni lov 
na resnico, temveč iskanje izhoda iz prisilnega odnosa. »Prva inačica« scenarija, kakor jo 
imenuje Schmidt, nosi psihološko temo, ki ji je dodana socialna razlika med visokim 
meščanstvom (parom) in proletariatom (Luko) (Schmidt, Zlodej 121). Kasneje, v poznih 60. 
                                                 




letih, ob nastopu svetovnega študentskega gibanja, »prevrednotenja vrednot«, Zupan v zgodbo 
vključi politični angažma (Schmidt 121). Čeprav je osnova nespremenjena, se s političnim 
aktivizmom še bolj približa ideji generacijsko-ideološkega boja, ki je bolj ali manj namerno 
skušal »ujeziti ljudi s položajem in imovino« (Schmidt 121). Ujeziti glavo družine, Gantarja, 
bivšega partizana, direktorja ter njegove konformistične pajdaše. V znak upora proti utečenim 
silam prijatelji glavnega lika vneto popivajo na zabavi visoke družbe (vrhunec), kar je tudi ena 
izmed Zupanovih priljubljenih lastnosti scenarističnih junakov  averzija, ki »uporniku nudi 
tudi nekaj neposrednega užitka« (Schmidt 120121). Schmidt motiv razočaranja nad mladimi 
prepozna v Zupanovi filmski zgodbi Napravite črto, medtem ko samo skupino mladih in 
njihovo pohajkovanje na pustnem sprevodu povezuje z dvojcem v Antonionijevem filmu Blow 
Up iz leta 1966 (prikazan v času nastajanja scenarija). Schmidt zaključi z mislijo: »Zupan je 
resnično hodil v kino« (121). In resnično je obravnavani scenarij dokaz, da mu je bila filmska 
umetnost pri srcu. Čeprav nekoliko zamejen v klišeje in z grobo poenostavljeno zgodbo je 





3 FILMSKA UPRIZORITEV 
Maškarada, dramski film, ki je nastal leta 1971 v režiji Boštjana Hladnika, še vedno velja za 
enega izmed najbolj kontroverznih in radikalnih slovenskih filmov. Zaradi nazornih prizorov 
erotike je bil kot prvi slovenski film cenzuriran. Premierno so ga leta 1971 v skrajšani verziji 
predvajali v takratnem Kinu Sloga (današnji Kinodvor), v polni dolžini je bil film prvič 
predvajan šele leta 1982 (Štefančič, Maškarada 106). Maškarada je tudi eden izmed temeljnih 
slovenskih filmov, ki je državno kinematografijo oplemenitil z novostjo – s prikazom drzne 
erotike. Ne gre le za film, ki slovi po golih prizorih in neposrednem prikazovanju spolnosti ter 
njene osvoboditve, gre za projekcijo, ki je porušila nekdaj staro patetiko arhaičnega jezika, 
patriarhata in družinske neoporečnosti, ujete med štiri zidove. Maškarada je štiri leta kasneje, 
po izidu zloglasnega filma Diplomiranec (Mike Nichols, 1967), prinesla Jugoslaviji in nasploh 
južnoevropski kinematografiji samosvojo erotično zgodbo, le da je bila ta še veliko bolj 
eksplicitna in svetovljanska od Diplomiranca (Štefančič 29). »Kar je Nichols začel, je Hladnik 
nadaljeval še konkretnejše, pristnejše, odkritejše« (Štefančič, »Maškarada«)2. Sicer pa je 
Maškarada prišla na platno v času, ko so bili tovrstni erotični filmi popularni; v ZDA je 
nastopilo obdobje zlatih let erotičnega filma (obdobje se je pričelo s filmom Blue Movie Andyja 
Warhola, 1969). Že pred premiero je bil film označen za »pornografskega«, zato ni ušel cenzuri 
in krstno projekcijo doživel v skoraj 20 minut krajši obliki (Štefančič, »Maškarada«). 
Užaloščenega režiserja ni bilo na premiero. Na integralno, v celoti necenzurirano različico filma 
je bilo potrebno čakati enajst let. Odvila se je v že omenjenem Kinu Sloga, ki je slovel po 
predvajanju filmov z erotično in pornografsko vsebino (Štefančič, »Maškarada«).  
Maškarada je veliko več kot samo prikaz človeške divjosti in golote, v svoji knjigi večkrat 
poudari Štefančič (Maškarada 15100). V žanrskem smislu bi jo lahko označili za romantično 
melodramo, ki so ji mnogi očitali klišejskost, tako je npr. Janko Kos trdil, da se preveč oddaljuje 
od realnosti, ki je bila v tistih časih pri nas »brez tal po nogami« (Kos, Slovenski film 8586). 
Lahko bi dejali, da gre za film protesta, sicer mehkega, ne radikalnega in neposrednega, a hkrati 
dovolj jasnega, da oprezen gledalec v ozadju opazi protivojna in protiorožarska sporočila. 
Navsezadnje gre za paroksizem erotičnega v slovenskem filmu. Erotika se tukaj razmahne vse 
do mehke pornografije, nabreklega moškega spolnega organa, homoerotičnih nagnjen ter 
popolnega razvrata na zabavi generacij (Vrdlovec in Nedič 35).  
                                                 
2 Štefančič, »Maškarada«, 2014 (članek) 
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4 USTVARJALNE OKOLIŠČINE 
V spodnji tabeli so navedeni glavni ustvarjalci in igralci filma Maškarada. 
 
Tabela 1: Ustvarjalci in igralci (Vrdlovec in Nedič, Boštjan Hladnik 6061). 
Scenarij za film sta v popolnoma svoji maniri priredila Duletič in Hladnik, Schmidt v eseju 
namreč navaja, da sta politično satiro in študentsko gibanje nadomestila z »erotičnimi namigi: 
/…/ ''pod kadečo vodo so mladi športniki, ki si izmivajo pot po uspešni tekmi'', ''mlada telesa 
so odprta mladim telesom''« (Schmidt, Zlodej 122). Brane Mozetič v svojem članku 
Homoseksualnost in slovenski film (2009) zapiše, da sta omenjena režiserja pomembna za 
preboj homoerotičnega v slovenski film (»Homoseksualnost«). Vojko Duletič je sprva deloval 
kot scenarist, z dramskim filmom Na klancu (narejen po predlogi istoimenskega romana Na 
klancu, 1914), ki je bil premierno predvajan istega leta kot Maškarada (1971), se je tudi sam 
povzpel med znamenita imena režiserjev povojne generacije. Če se je Hladnik ponašal z 
neposrednim prikazovanjem golote in homoseksualnosti, se v filmih Vojka Duletiča 
homoerotika odraža na subtilnejši način – skozi namige in senzibilne impresije. Duletič se je 
navduševal nad sovjetskim filmom, nad dolgo trajajočimi kadri, značilnimi za filme Andreja 
Arsenjeviča Tarkovskega. Pri njem se je navzel ideje »večne estetike«, stopnjujočih se filmskih 
prizorov, ki so v pričakovanju nečesa, kar se v resnici nikoli ne bo zgodilo. Njegovi filmi so 
zato nekaj časa veljali za mrtve, razvlečene in brez vrhuncev, v delu Vojko Duletič: Obstranec 
– čas ustavljenega filma (2011) večkrat omenja Tone Frelih. Marsikdo pa je spregledal, da se 
je ravno v milini daljših prizorov porajal tihi aktivizem, ki je opominjal na to, da je tudi Duletič 
živel »skrivno« življenje. Ni razglašal, da je gej, čeprav je z malimi zasuki v filmski zgodbi 
vedno izvajal subtilno provokacijo, dosegljivo le opreznim gledalcem (na ravni občutenega). 
Tako je v pogovoru z Branetom Mozetičem omenil, da so bili vsi njegovi filmi homoseksualni: 
»Vsi moji filmi so homo. Že pri izbiri igralcev je šlo za tipe moških, ki sem si jih nekako želel. 
Z njimi sem vzpostavil neko senzibilnost, čeprav se med nami nikoli ni nič zgodilo.« (Mozetič, 
»Homoseksualnost«) S Hladnikom sta istočasno oddala predloge za anonimni filmski natečaj 
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in se dogovorila za medsebojno podporo, v intervjuju opisuje Duletič: »Tako sem jaz dobil film 
zaradi Cankarja, on pa film Maškarada zaradi Vitomila Zupana, ki je napisal scenarij. A 
Boštjan s tem scenarijem ni bil najbolj zadovoljen. Tako me je prosil, naj mu ga pomagam 
spremeniti« (Mozetič, »Homoseksualnost«). Hladnik naj bi bil po besedah Duletiča »zelo 
zagret« za izvedbo prirejenega scenarija, vendar se je Duletič pred pričetkom snemanja vseeno 
umaknil (Mozetič, »Homoseksualnost«). Tako je nastopil Dušan Jovanović s popravljanjem 
dialogov in Peter Zobec kot asistent režije. Homoerotika ima v filmu globlji pomen, saj je 
prikazana s stališča prve ljubezni in je v resnici »čistejša« kot ljubezen v odnosu med glavnima 
akterjema. Predvidevamo lahko, da je ravno ta čuteči element homoseksualnega zaljubljana 
Duletičeva stvaritev. 
Veliko dogajanja je prinesla že sama izbira igralcev in statistov, posebej kvinteta glavnih, ki so 
tvegali kariere s sodelovanjem pri filmu, ki je imel za tisti čas povsem moralno sporno vsebino. 
Peter Zobec je v eseju Spomin (Bliskavice o Boštjanu ali pa z njim), ki ga najdemo v knjigi 
Boštjan Hladnik (Vrdlovec in Nedič), opisoval, kako je Hladnik izbiral igralce (Zobec, Spomin 
123135). Igorju Galoju je bila že v začetnem planu namenjena glavna vloga mladega, 
priljubljenega košarkarja Luke. Enako je vlogo dobil tudi Bojan Šetina kot Gantarjev sin, 
vendar se je zaradi njegove mladoletnosti morala filmska ekipa izdatno potruditi ter obrazložiti 
vse kočljive prizore Šetinovim staršem, da so nazadnje privolili v snemanje. Več težav je bilo 
pri izbiri igralke, ki bi igrala prešuštnico, skorajda usodno žensko Dino, vloga je bila na koncu 
dodeljena hrvaški igralki slovenskega rodu, Vidi Jerman. Prav tako je bila težka izbira igralke, 
ki bi nastopila kot Petra. Dolgo so izbrali, na koncu pa se odločili za Blanko Jenko. Ravno takrat 
je bila pri njej na obisku njena teta iz Amerike, ki je goreče nasprotovala nastopu v takem filmu. 
Jenko se je nazadnje vseeno odločila za nastop. Širokopoteznost je potencirala izbira lika Matije 
Gantarja. Tisti čas se je v Sloveniji namreč mudil takrat popularni britanski igralec Stanley 
Baker, ekipa Maškarade ga je skušala nagovoriti, sam je privolil v igro ter se strinjal s pogoji, 
da bo igral zastonj, vendar se je na koncu usklajevanje njegovih terminov preveč zavleklo. 
Hladniku se je mudilo s snemanjem filma, zato je vpoklical Miho Baloha, ki je na koncu 






Na naslednjih straneh bo izvedena podrobnejša analiza refleksije odstopanj in podobnosti med 
scenarijem Vitomila Zupana in filmsko realizacijo Boštjana Hladnika. 
5.1 NASLOV 
Prva podobnost je ujemanje naslovov obeh del. Kasnejši naslov dotičnega scenarija obeležuje 
čas pustnega rajanja/pustni sprevod, medtem ko lahko pri filmski uprizoritvi istoimensko 
Maškarado v prenesenem pomenu razumemo kot maskiranje in razkrivanje, lahko bi celo dejali 
»oblačenje v druge spole«, kakor to v svojem članku izpostavi že Štefančič (»Maškarada«). 
Pust naj bi sicer v preteklosti označeval začetek 40-dnevnega posta brez mesa. Oblačenje v 
maske pa naj bi predstavljalo prebujanje, oživljanje, divjanje in klic k naravi, ki nastopi po dolgi 
zimi. Tudi tako bi bilo mogoče razumeti povezavo scenarija z naslovom, torej kot dobesedno 
divjanje mladine v Gantarjevi prestižni hiši, skrivanje in maskiranje Luke in Dine. V 
ideološkem in političnem smislu se naslov navezuje na »maskirano in kamuflirano generacijo«, 
starejšo in mlajšo – »nasproti si stojita le dve maškaradi« (Schmidt, Zlodej 121).  
5.2 ZGODBA (fabulativna primerjava) 
Zgodba, ki Maškarado gradi filmsko in scenaristično, sestoji iz ljubezenskega trikotnika: Dina 
(Vida Jerman), žena vplivnega direktorja in fanatičnega lovca Gantarja (Miha Baloh), se zaljubi 
v mladega športnega navdušenca Luko (Igor Galo). Da bi prelepa in nekoliko posesivna Dina 
v svoji bližini obdržala Luko, ga najame za sinovega inštruktorja in tako se med trojico prične 
zapletati. Marcel Štefančič Dino in Luko primerja z Nicholsovim Diplomirancem, le da Mrs. 
Robinson (protagonistka) tu nastopi v nežnejši podobi. Štefančič ob tem celo omeni takratno 
politično stanje  liberalno vladavino Staneta Kavčiča, tedanjega predsednika Izvršnega sveta 
republike Slovenije  ki naj bi nekako predstavljalo in senzibiliziralo razmerje med Luko in 
Dino (Štefančič, Maškarada 29). Dokler je njuno razmerje skrito in prepovedano (pred 
Gantarjem), sta v izkazovanju čustev silovita, po moževi smrti pa se odnos prične zapletati.  




Tabela 2: Primerjava med scenarijem in filmom (Zupan, Maškarada 126)3. 
 
Uvodni del scenarija in filma se prične v vojaški atmosferi. V scenariju smo postavljeni na 
bojišče, kjer se v soju lepe panoramske pokrajine prikažejo topovi. Na začetku smo zavedeni in 
mislimo, da gre za vojno dogajanje, vendar se kaj kmalu izkaže, da gre za tehniško vajo, v kateri 
prepoznamo zamaskiranega Luko, njegovega dobrega prijatelja Kica, inštruktorja in ostale 
študente. Maskiranje je tako prisotno že v začetku in naznanja mladostniško igrivost. Dogajanje 
je le del scenaristične zasnove, v katerem spoznamo glavne akterje. Hladnik je uvod v film 
postavil med kinotečne sedeže, kjer se izmenjujejo kadri divje ljubečega para in divjega 
montažnega kolaža iz vietnamsko- ameriške vojne (napad letal, eksplozije, sateliti, trupla). Že 
v prvem delu je edina skladnost med filmsko uprizoritvijo in scenarijem dotična povezava z 
vojnim poljem, sicer prikazana na popolnoma drugačen način. V filmu se tako izriše rdeča nit, 
ljubezen proti vojni v smislu hipijevskega gesla »make love not war«, »make love je celo tako 
                                                 
3 Zupan, Maškarada, 1971 (scenarij) 
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zelo upoštevana, da eliminira vsakršno družbeno globino« (Vrdlovec in Nedič, Boštjan Hladnik 
35). Dogajanje se nato odvija v košarkarski dvorani, kjer Lukova ekipa, ob čutnem spremljanju 
Dine, zmaguje. V scenariju smo priča nadaljevanju začetnega prizora, v katerem se Luka in Kic 
(prijatelj) skupaj z drugimi študenti odpeljeta skozi mesto v odprtem kamionu, sledi prizor 
vožnje s kolesom in prihod v športno halo, kjer ju že pričakuje trener: »Pa kje sta hodila toliko 
časa Onassissova4 sina?« Luka: »Udeležila sva se tretje svetovne vojne!« (Zupan, Maškarada 
1). Seznanjeni smo z enim od večjih odstopanj, gre za dejstvo, da je Luka v Zupanovem 
scenariju predstavljen kot nadarjeni boksar in ne kot najboljši igralec košarkarske ekipe (po 
Zupanu). Verjetno Hladniku ta lastnost Lukovega akterja v prvi vrsti ni bila tako pomembna za 
nadaljnji filmski potek, medtem ko je v scenariju to ena izmed osrednjih značilnosti glavnega 
lika. V scenariju smo nato priča dvoboju v ringu med Jugoslovanom Luko in švedskim 
predstavnikom Olafom Orginom. Borbo spremlja nemirna množica, v kateri spoznamo Lukovo 
družbo: Kica (šaljivec), Matejo Veverico (nadarjena študentka, revolucionarka), Piko (patetična 
lepotica) in Jura (gledališčnik). Dvoboj skupaj s čemernim Gantarjem in navdušenim sinom 
Pavletom gleda tudi vznemirjena Dina, čeprav posredno, prek televizijskega sprejemnika. Dina: 
»Šved je ves hudičev!« (Zupan 2). V filmu je Dina osebno prisotna na tekmi in tako lahko njeno 
naklonjenost opazimo že pri Lukovem zmagovalnem metu. Izmenjujejo se počasni posnetki 
doprsnih planov Luke in potem prehod k Dinini zamaknjeni navdušenosti, vse to ob spremljavi 
nežne glasbe. V obeh delih lahko opazimo vez med Luko in Dino, le da je ta v primeru filma 
jasneje izražena. Luka v scenariju je bolj priljubljen od tistega v filmu, ljudje si po tekmi želijo 
njegovih avtogramov, v obeh primerih pa je na prvem mestu še vedno odraščajoči najstnik. 
Film se nadaljuje s prizorom v preoblačilnici, pod tušem opazimo Luko s soigralci, sledi prva 
omemba Dine, ko reče soigralec: »Si videl tisto iz prve vrste, skoraj te je požrla z očmi« 
(Hladnik, Maškarada, 1971).5 V naslednjem trenutku vidimo Dino, ki s težavo večerja z 
Gantarjem. Gantar opazi njeno nezadovoljstvo in ji predlaga spremembo – potovanje. Iz prizora 
je razvidno, da so se strasti med zakoncema ohladile. V nasprotju z dejanji v filmu se v scenariju 
vse stopnjuje počasneje. Luka razmišlja o besedilu, ki si ga je po uspešnem nastopu prepeval z 
družbo: »Nimava vrta, nimava hiše, nimava denarja. Revna sva in neudobno nama je« (Zupan 
3). Tako si predstavlja razmerje z Veverico (Petro), ki bo kasneje popolnoma nasprotno 
razmerju z »razkošjem«  Dino. Že v naslednjem trenutku zavije k bogati vili in se z znanimi 
gibi pritihotapi prek žleba na teraso, kjer čez okno opazuje plešočo Dino. Zupanov opis »videti 
                                                 
4 Onassiss – grški ladijski mogotec; izbiro imena lahko razumemo kot namigovanje na simbolično potovanje v 
katerega bo zajadral Luka. 
5 Hladnik, Maškarada, 1971: kinoteka (film) 
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je, da mu je vsak prijem dobro poznan« (Zupan 3) namiguje na njegovo vpletenost v razmerje 
z Gantar. Požene se skozi okno, prične se ljubimkanje, ki ga spremljamo tudi v filmu, le da se 
ta odvija v praznem bazenu, Dina: »Tukaj bova varna« (Hladnik, Maškarada). Po romantičnem 
sestanku ljubimcev v obeh delih sledi realizacija, ponoven vstop v družbeno, živo okolje. Po 
scenariju se znajdemo v študentskem naselju, kjer izvemo, da je Luka vzoren študent, Kic: »Od 
mladih je heroj samo tale Luka, ker ne kadi in ne pije in je vzoren športnik, glede bab bomo pa 
tiho« (Zupan 3). Gre za lastnosti, ki se tekom zgodbe močno spreminjajo. Družba ga povabi na 
srečanje, vendar jih ta zavrne s pogledom na uro, mudi se mu inštruirat h Gantarjevim; na takšen 
način smo prvič seznanjeni z aktivnostjo, ki združuje ljubimca. V filmu je vstop v realnost 
prikazan s košarkarsko tekmo, po kateri Dina pričaka Luko in še prej naleti na njegovo družbo, 
dekle, ki ji hladnokrvno izbije torbico. Dina: »Nekaterim tvojim starim prijateljicam nisem 
všeč.« Luka: »To so ženske prihodnosti.« (Hladnik, Maškarada) Za razliko od scenarija se film 
nadaljuje z vožnjo v avtu, ob tem Dina Luki izda načrt – prosi ga za matematične inštrukcije 
svojega sina Nejca (Pavle), tako se bosta lahko večkrat videla. Nato smo v scenariju postavljeni 
na dvorišče razkošne vile. Luko sprejme pomočnica Tilka, ki v filmu ne nastopi. Luka je ujet v 
tuj svet, že ob prvem obisku mora spoznati Gantarjeve prijatelje in se znajti v starokopitni, a 
bogati družbi. Dina ga spoznava z jaro gospodo, z vsakim posebej, z njihovimi stanovi in 
lastnostmi, tako da gre nekaterim pravzaprav že v nos. V filmu doživi le kratek pomenek z 
Gantarjevo orožarsko družbo, ki se ravno odpravlja na lov, Dina ni prisotna. Gantar Luki ob 
prvem srečanju v glavo pomoli pištolo: »Tudi lov je šport!« (Hladnik, Maškarada) veselo 
izdavi, ko mu Nejc pove, da je Luka športnik. Luka, kljub temu da mu ponudijo pijačo, ne pije, 
enako v scenariju. Naslednji prizor se odvija v Nejčevi sobi, kjer mu ta razkaže magnetofon, 
ponosen nad svojim očetom zavrti njegov govor. Iz scenarija še izvemo, da se v Pavlovi sobi 
nahaja velika slika Dine. Prav ta malenkost dobro namiguje na Dinino vseprisotnost, 
pomembnost in skorajda vzbujajočo vse-obsesijo, ki jo doseže s svojo podobo. Lik Nejca (film) 
v resnici ne potrebuje inštrukcij, medtem ko je Pavle slabo vzgojen in zahteva precej več 
pozornosti. Dina se v scenariju skrivaj spogleduje z Luko in ob tem moti inštrukcije. Dina: 
»Treba bi bilo povečati število inštrukcijskih ur,« Pavle: »Panika. Samo motiš naju mama« 
(Zupan 5).  
Sledi velika razdvojitev med filmsko zgodbo in pripovedjo scenarija. V scenariju se Luka 
ponoči pritihotapi v bližino vile in naleti na nerazumljiv prizor, Dina se približuje Gantarju, ki 
sedi na postelji, nato pa ga nenadoma začne pretepati. Gantar omahljivo pade na kolena in se 
prižame v njen objem. Luko je prepir tako vznemiril, da je proti njima skoraj zalučal kamen. 
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Njegovo početje je preprečila milica (policija), ki se ji je za las izognil. Naslednji dan (pustno 
razpoloženje) čas preživlja v svoji družbi, med pomerjanjem kostumov in razigranostjo se 
pojavi Dina. Je starejša in elegantno oblečena, zato med študenti vzbuja zanimanje: »Neka 
gospa prihaja k tebi« (Zupan 6). Iz pisma, v katerem Dina sprašuje, zakaj je Luka odsoten na 
inštrukcijah, lahko razberemo, da Luke že nekaj časa ni bilo na spregled: »Ne bom več prišel, 
izpite imam, tekme, časa ni« (Zupan 6). Dina mu ne verjame in izterja pravi vzrok: »Iz mojega 
objema v objem moža. /…/ Meni pa si lagala, da z možem nimaš nič. /…/ Ali ima rad, da ga 
ponižuješ?« (Zupan 6). V scenariju se nasploh prvič srečamo z Lukovim zgražanjem nad Dino, 
ki se od tega trenutka naprej le še stopnjuje. Po daljšem prerekanju Dina v zadregi in (samo-
)opravičevanju povabi študente na domačo zabavo: »Oglasite se tudi pri nas doma. Luka ve, 
kje smo. Pridete?« (Zupan 6). To je predloga za zabavo, ki se, pripeljana do skrajnosti, odvije 
tudi v filmu, le da je nanjo povabil Gantar sam, zato da bi razjezil Dino. Napetost v filmu med 
Luko in Gantarjem narašča, ko slednji opazuje vesele prizore kopanja Luke in Dine v bazenu 
pred hišo. Tu se prične zaplet, ki je stopnjevan z izmenjujočimi se kadri lova in večerje, na 
kateri prisostvuje Luka. Gantar v laži, da ima sestanek, zapusti večerjo in tiho opazuje dvojico. 
Medtem smo seznanjeni tudi z Nejčevo romantično naklonjenostjo Luki, prvi se vrne v svojo 
sobo in ob masturbiranju izdahne njegovo ime. Nejc je torej popolnoma nasproten Pavlu (isti 
lik), ki je po besedilu scenarija predan eni od najstnic  Pegi. Zaviralni moment filma je 
utopičen izlet na morje, golo, ljubeče kopanje Luke in Dine v Mesečevem zalivu.  
Gantar ob ponovnem prihodu Luke odloči maščevanje: »Veseli me, da je fant z vašo pomočjo 
izdelal. Čujte Luka, to moramo nekako proslavit, priredil bom party za vas in za vaše mlade« 
(Hladnik, Maškarada), veli mu, naj pripelje svoje dekle, kar mu Luka z veseljem obljubi. 
Razvratna zabava v filmu predstavlja vrhunec, v scenariju obeležuje dokončen zaplet. Obe 
zabavi sta dokaj divji, le da ena predstavlja pustno maškarado in druga maškarado spolov, teles. 
V scenariju se pijančevanje prične že zgodaj, Gantarjeva hiša je zadnja postaja, kamor se 
odločijo iti, ko zmanjka pijače. Visoka družba je mirna in zadržana, dokler se ne prikaže 
mladina: »Kakor bi udaril veter v miren zaliv« (6), tako situacijo poetično opiše Zupan. Prične 
se osvajanje, trk generacij, trk glasbe. Tudi Pavle popiva in poplesuje z lutko v človeški 
velikosti ( asociacija na Luko v odnosu z Dino). Pri zabavi v filmu ne gre toliko za konflikt 
med družbama, spremljamo le Dinin propad, ki vidi Luko pri poljubljanju z Veverico: 
»Reskiraš poljub, a?« (Hladnik, Maškarada). Gantarjev načrt je uspel: »Nisem vedel, da je 
Luka tako močno zaljubljen« (Hladnik, Maškarada). Čeprav mu svobodno pleme najverjetneje 
ni zares po godu, je dosegel svoj cilj – ujeziti Dino. Sledijo prizori golote, meditacije, 
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lezbičnega poljubljanja, slačenja in celo namigovanje na homoseksualni akt med Nejcem in 
neznanim blondincem. Zabava v scenariju je kompleksnejša – »ples z dobrinami« (Zupan 7), 
tudi Luka se ne upira alkoholu. Mladina na zabavi skandira surovo beatniško glasbo: »Dol s 
pogrebno muziko: dol s keopsovimi piramidami!« (Zupan 7). Gantar želi vzdrževati svoje 
dostojanstvo in jim prigovarja: »Zdaj bo pa tako!«, mladina: »Nič ne bo tako!« (Zupan 7). V 
mladih zavre še večja uporniška energija, začne se napihovanje: »Ali smo se za to borili?« 
(Zupan 7). Tudi visoka družba se priključi zbadanju in norčevanju. Gantar je poklapan, boli ga 
ironično zasmehovanje zgodovine (partizanstva), zato zapusti sobo, se vrne z brzostrelko in 
prične streljati po stropu, »omet pada na ljudi« (Zupan 8). Oktober (udeleženec visoke družbe) 
v pijanosti začne recitirati odlomek iz internacionale, nato ponori: »Krinke dol! /…/ Tudi vi ste 
maskirana in kamuflirana generacija!« (Zupan 8). Omenjeni odlomek po Schmidtu predstavlja 
referenco na scenarij Mateja Bora  Onkraj, kjer zapiti partizan prav tako razglaša resnico 
pogumni mladini v času NOB (Schmidt, Zlodej 121122). Samo maskiranje pa je zopet 
nakazovanje na pustne maske in spor med generacijama. Nastane kaos. Dina in Luka pijeta 
bratovščino (se poljubita), Veverici postaja jasno, da se med njima nekaj plete, Gantar divja in 
svoj bes strese na sina Pavleta, ostali plešejo in uničujejo pohištvo. Na točki, ko voda poplavi 
kopalnico in začne odtekati po stopnicah, Gantar izgubi samonadzor in udari Dino, zatopljeno 
v Luka: »Vzdignil sem te, naredil sem te … Vse sem ti dal … Manekenka!« (Zupan 9). 
Pričakujemo pretep med snubcema, vendar se v trenutku, ko Gantar pograbi železni svečnik, 
da bi udaril Luko, iz hiše zasliši le krike. Iz didaskalij izvemo, da je Gantar padel po stopnicah, 
prisotni v prizoru sta bili le Dina in služkinja Tilka. V filmu se zabava konča s pretepom in 
analnim posilstvom Dine. Luka ju zaloti, nakar Gantar jezno izjavi: »Pa ja ne misliš, da je samo 
tvoja!« (Hladnik, Maškarada). Luka ga udari, sledi nasprotnikov udarec in še enkrat Lukin, pri 
čemer se Gantar ves omotičen zruši na tla.  
Naslednji dan (tako v filmu kot scenariju) Dina prizna, da je Gantar mrtev. Luka se ne spomni 
ničesar z zabave, saj je bil opit, kar Dina zvito izkoristi: »Recimo, da je pijan padel po 
stopnicah.« Luka: »Kako to – recimo? Da nisem jaz?« Dina: »Recimo.« (Zupan 10). Dina 
spozna svojo nadvlado, Luko lahko obdrži ob sebi, če bo ta v strahu pred tem, da je zakrivil 
umor njenega moža. Tako se v filmu in scenariju prične sivo obdobje Lukove ujetosti. Dina 
seveda doseže, da se k njej preseli in ga sili v poroko, v očetovstvo. Še pred tem se v filmu poda 
na prijeten izlet z Veverico, v katero se tudi zaljubi, njuno druženje prikazuje Lukovo neizživeto 
mladost. V scenariju se Luka spre s svojo družbo, Kic: »Slišal sem, da se boš preselili? Da ti 
nismo več dovolj dobri?« (Zupan 11). Luka ne more pojasniti svoje stiske prijateljem, sledi 
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stopnjevani propad glavnega junaka, ki je v scenariju veliko bolj izrazito orisan. Oba junaka 
zaživita v iluziji, ki je ekscesno dekadentna, in počasi pričneta izgubljati stike s socialnim 
okoljem. Sledijo prizori z Dino, njune prej strastne trenutke zamenja moreče vzdušje. Luka 
umanjka na nekaj treningih in ves čas pije, Dina ga spreminja v alkoholika. Tudi Pavle (Nejc) 
ga ne more prenašati, preveč pogreša očeta in postaja agresiven. V scenariju se Luka in Pavle 
po naključju srečata v gostilni, sledi spor. Pavle je močno prizadet, sovraštvo narašča, od takrat 
naprej skupaj s Pego, razvajenim dekletom, načrtuje Lukin umor. Tudi Dina si je s tem, ko je 
Pavleta vpisala v študentski dom, nakopala nekaj težav. Luka postaja vedno bolj nesrečen: 
»Tukaj sem tujec, Dina – in bil bi zmeraj tujec, če bi ostal.« (Zupan 14) Straši ga Tilkina tišina, 
bila je edina iskrena priča nesreči, nikogar ne more vprašati o Gantarjevi smrti, nikomur se ne 
more zaupati, živi v tuji hiši, oddaljen od resnice. »Junaka grize vest zaradi namišljenega 
zločina« (Schmidt 121). Vse skupaj le še poslabša srečanje s trenerjem v gostilni, kjer Luka 
popiva z neznano družbo. Pri Gantarjevih ga obiščeta zaskrbljena prijatelja, naletita na 
zaščitniško Dino. »Kaj vam pomeni Lukova usoda?« (Zupan 17), vprašuje Veverica, Dina 
odgovarja: »Komu mar, če se imava z Luko rada? Ali je morda za vašo generacijo spet ljubezen 
postala greh?« Veverica: »Ljubezen je nekje med pornografijo in srečo« (Zupan 17). Mladosti 
Dina ne razume, še manj njene igravosti, v razmerju z Luko propada tudi sama, počuti se 
postarano. Pornografija in erotika v filmu prikažeta ravno to neobremenjenost mladih ljudi, 
ločnico med preživetim in živetim, vojno in ljubeznijo.  
Močen element razkola nastopi, ko Luka udari v ogledalo in si rani roko: »Dina mu odpoljublja 
kri« (Zupan 19). Tu scenarij v popolnosti sovpada s filmom. Luka si je prizadeval za klic na 
policijo, da bi ovadil samega sebe, vendar neuspešno. V stanje samodestruktivnosti ga je 
pripeljalo Dinino omejevanje svobode. Pred tem je po naključju spoznal preprosto dekle po 
imenu Petra (v filmu je Petra tudi Veverica) in z njo preživel nekaj lepih trenutkov. Dina je bila 
izjemno ljubosumna in ju je v prevari zasačila, njena obsesivna želja, da bi ga obdržala ob sebi, 
se ni končala tako, kot si je zamislila.  
Tisto, kar Luko veže v razmerju z Dino, je strah pred tem, da je morilec njenega moža. In čeprav 
se zdi, da obupuje v brezizhodnosti, mu spoznanje z novim dekletom vlije novo energijo. Tudi 
Dina se kot ugledna meščanka težko bori proti opazkam, proti spoznanju, da bi Luki lahko bila 
mati. Luka: »Ljubim preproste deklice. Ljubim lepoto, ki raste na drevesu.« Dina: »Potem to 
nisem jaz.« (Zupan 19). Razkol med ljubimcema je vse večji. Luka se iz Dininega prijema izvije 
z naključnim dogodkom. Pavle dolgo časa zbira pogum, da bi maščeval očeta, ko v čustveni 
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vznesenosti pograbi očetovo puško, se Dina zdrzne in, da bi obranila Luko, prizna, da »Luka ni 
ubil očeta!« (Hladnik, Maškarada). Tu film ponovno sledi scenariju tudi v dialogu: »Otrok 
nesrečni … saj ni on ubil očeta« Pavle: »Kdo pa mama? Ali si ga ti?« (Zupan 25). Da je oče 
padel po stopnicah, kimajoče pritrjuje tudi Tilka. Schmidt zapiše, da sobarica Tilka, edina priča 
umoru, razreši vozlišče zapleta, kot »deux ex machina«, poslana iz neba, da širi resnico 
(Schmidt, Zlodej 121122). Luka je svoboden. Scenarij se konča z njegovim izrazom 
prijetnosti, sovraštvo v očeh izgine, v ozadju pa je slišati sirene. V scenariju torej ne izvemo, 
če se je Luka v prihodnosti vrnil k Dini. V filmu je konec drugačen, Luka pobegne Dini, sledi 
čuten prizor – Nejc: »Ste sploh kdaj vedeli, da je tudi meni lahko težko? Postarala si se mama« 
(Hladnik, Maškarada). Puško odvrže v bazen, dejanje je simbolično, saj je bazen skrivališče in 
osišče prepovedane ljubezni, naslade, erotike. Zadnji prizor je vrnitev k spolnemu aktu; v filmu 
Petra Luki zašepeta na uho: »Tako te ljubim« (Hladnik, Maškarada). Ponovno uzremo kader 
valovanja morja, le da je tokrat obrnjen na glavo, ljubezen tako dobi drugačno konotacijo. Luka 
še za sekundo razmišlja in ji odvrne s prodornim stavkom: »Ljubezen moja, tudi jaz tebe ne« 
(Hladnik, Maškarada). Prav zato je Maškarada film erotike, telesnih užitkov, kjer izkaz globljih 
čustev vedno pripelje do zapletov; »ljubezen moja,« pravi Luka, ljubiti, a ne iz drugega razloga, 
kot čutenja, kot poklonu telesnosti. Schmidt citat poveže z besedilom slavne pesmi tistega časa: 
»Je t'aime- moi non plus« (Schmidt 122). Skladbo z erotično vsebino, ki jo je glasbenik Serge 
Gainsbourg skupaj z Jane Birkin napisal za Brigitte Bardot leta 1967 (Štefančič, Maškarada 
105). 
5.3 LIKI  
V scenariju imamo podane nekatere opise likov, ki se na prvi pogled ne razlikujejo toliko od 
tistih v filmski uprizoritvi. Družina Gantar predstavlja ekstremno bogate ljudi, ki so obenem 
dekadentni. Gantar je pripadnik visoke, hladne, lovske družbe in oblasti, vendar je kot dobro 
ohranjeni starec (50 let) podvržen konservatizmu. Luka Marolt – mlad, obetaven, liberalen in 
živahen športnik – je njegovo popolno nasprotje. Dina je silno lepa ženska v srednjih letih (35 
let), bivša manekenka. Pavle (Nejc) je predstavljen kot krhek, občutljivi najstnik (15 let). Do 
sedaj našteti nastopijo kot glavni akterji. Stranski liki, ki se pojavijo tako v scenariju kot v filmu, 
so Mateja-Veverica (v filmu Petra) in pripadniki Gantarjeve in Lukove družbe, ki v filmu niso 
poimensko predstavljeni. 
Glavni akter Luka je v obeh delih predstavljen kot razposajeni študent. V scenariju je še bolj 
dovzeten za šport in izobrazbo, kar pa se z vpletanjem Dine hitro spremeni. Že v začetku smo 
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seznanjeni z njegovo boksarsko kariero: »V ring je prispel slovenski prvak v poltežki kategoriji 
Luka Marolt, eden od kandidatov za Olimpijado.« (Zupan 2). Luka je izjemno priljubljen, 
pooseblja mladost, pogum in delavnost. Prav takega spoznamo skozi film, le da je eden izmed 
glavnih igralcev košarkarskega kluba. Zupan ga je prikazal bolj grobo, kot kasneje nastopi v 
filmu. Lik boksarja poseduje veliko več možatosti. Luka ima ravno zaradi svoje močne podobe 
ogromno oboževalk, saj je »vajen /…/ občevanja s svojimi prijateljicami« (Zupan 3). Luko 
močno spremeni vpletenost v razmerje z Dino, femme fatale, ki je v scenariju še bolj pogubna 
in usodna, lepotica filma Noir, o kateri Fran Krutnik (Film Noir; Genre, Masculinity, 1991) 
zapiše, da se ob njej »dobri družinski možje in očetje spreminjajo v prešuštnike in morilce« (v 
Vrdlovec in Nedič 35). Tudi Luka je očaran od zapeljevanja in kaj kmalu zmožen predlagati: 
»Ubij moža, pa se preselim k tebi« (Hladnik, Maškarada). Čeprav se v scenariju ne poslužuje 
takšne miselnosti, ga večerni prizor agresivne Dine in pohlevnega Gantarja zaznamuje: »In kaj 
so pomenile tiste ogabne igre z možem?« Dina: »Pomenile so, da sem bila kupljena na 
suženjskem trgu.« Luka: »Sužnja si?« (Zupan 12). Gantar je predstavljen kot slabič, česar se 
Dina zaveda, Luko pa postavlja v pozicijo moči. Dina ni sužnja, temveč dobro nastopi v vlogi 
podrejene ženske, ki naj bi ji bila nekoč odvzeta svoboda, čeprav sleherni bralec lahko opazi, 
da z izbranimi besedami uspešno napeljuje na svoj mlin. 
Umor je zastavljen in Gantarjev usodni padec je vprašljive narave. Gantar v scenariju je veliko 
bolj neveden in šibek, ljubimcev niti ne opazi, medtem ko je tisti v filmu bolj takten in načrtuje 
maščevanje. Gantar vselej deluje kot mož brez večjih obremenitev, je bogat, strog, očetovski, 
zastarel, ni pa pretirano pameten. V filmu Dino objektivizira, zadovoljujeta ga njena nesrečnost 
in ljubosumje v trenutku, ko se na zabavi Luka poljublja s Petro. V scenariju spoznamo njegovo 
nežnejšo plat, izvemo, kako je Dini predan in jo je v preteklosti celo povzdignil iz revščine. 
Gantar in Pavle (Nejc) se znajdeta v vlogi ljubezenskih ranjencev, indikacija za Pavlovo 
ljubosumje skozi film je erotično navdušenje nad Luko. V svoji sobi, v kadru v zrcalnem 
odsevu, prekinjenim z insertom akvarija, si seže v mednožje in v offu zaječi »Luka!« (Vrdlovec 
in Nedič, Boštjan Hladnik 36). S tem prizorom bržkone postane jasno, da je ljubezenski 
trikotnik pridobil nove razsežnosti. Homoseksualnost v scenariju ni prisotna, Pavle je divji 
najstnik, ki občuduje svojega očeta in pri sebi prepoznava ojdipovski kompleks: »Nekje sem 
prebral o kompleksu, ki žene sina, da bi ubil očeta« (Zupan 5). Vendar ne zares ubil očeta, 
temveč ga nasledil, podedoval njegovo moč in naziv: »Pozabil si, oče, da sem tudi jaz Gantar« 
(Zupan 9), v pijanem stanju naznani očetu. Pavlova želja po prevladi se manifestira v lovu na 
Luko. On je tisti, ki je brezkompromisno nasledil njegovega očeta, si prilastil njegovo mater. 
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»Taki starčki nas že ne bodo vzgajali. Smrt starčkom!« (Zupan 10). Pavle zakriči ob sporu z 
Luko. Vidno nespoštovanje Luke je kasneje tudi razlog za razrešitev problema in vrnitev v 
mladostniško življenje. Luka se v družbi Dine počuti utesnjeno, postaja nergav in odvisen od 
alkohola: »Tukaj sem tujec, Dina, in bil bi zmeraj tujec, če bi ostal« (Zupan 10). Romantika v 
zaprtem prostoru zamira, Dina je iz Luke napravila »krojaško lutko«, tudi sama se v svojem 
vztrajnem zapletanju ne počuti dobro. Ko Luka konča v priporu za pijance in ga Dina kot 
rešiteljica odpelje še na en kozarec žganja, se ji ta upre s silo. Mimoidoči ga ukroti: »Ali ni 
sramota tepsti žensko, ki bi ti lahko bila mati?« (Zupan 18). »Mati«, Dina je Luko posinovila, 
zaradi svoje starosti ni več primerna ljubimka, česar se vedno močneje zaveda tudi sama. Luka 
jo v svoji izzivalnosti posmehljivo razglaša za mamo: »To je moja mama, ki tudi rada pokroka.« 
(Zupan 18). Spor med glavnima akterjema je pričakovan, v filmu je izražen klišejsko. Dina je 
ženska-pajek, ki mladeniča za voljo vdanosti ne izpusti iz hiše. Nezadržna čustvena naglica se 
tako sunkoma prevesi v izsiljevanje.  
5.4 TEORETIČNA OBRAVNAVA SCENARIJA 
Schmidt v eseju Zlodej v mirnem mestu o scenaristiki Vitomila Zupana zapiše, da se ta, zaradi 
številnih referenc na ostale scenarije in filme, lahko bere v duhu »s scenarijem nad scenarij« 
(Schmidt, Zlodej 121). Gre za ubeseditev, ki sporoča, da je scenarij sestavljen iz različnih delov; 
tako inspiracije kot asociacij na različne scenarije in filme. Po besedah Syda Fielda je scenarij, 
nastal pred filmsko uprizoritvijo, ustvarjalni proces, grajen s pomočjo strukture dramskega 
trikotnika, torej postopek, ki predvideva način, kako skozi pripovedovanje vzpostaviti like in 
predstaviti okoliščine dogajanja, situacije, v katerih se ti znajdejo. Zasnova nas vpelje v zgodbo 
in omogoča, da si ustvarimo podobo o tem, kako se bo dogajanje razvijalo. V primeru 
Maškarade je zasnova nekoliko daljša in se dotika predvsem bojnega polja, zaigranega vojnega 
kolaža na začetku, in Luke v ringu, ki ga skozi televizijski sprejemnik opazuje vzhičena Dina. 
Vpogled v začetno situacijo še ne sugerira ljubezenskega zapleta, temveč, tako kot v filmu, 
odpira vprašanje vojne, spopada, nestrinjanja. »Uspeh današnjega vojskovanja je odvisen od 
uspešnejše prevare« (Zupan, Maškarada 1), meni predavatelj v scenariju. Namigovanje na 
uspešno prevaro se nanaša na Dino, »prevaro«, ki jo je kasneje izrabila za to, da je ob sebi lahko 
zadrževala Luko. Dramska premisa, tj. o čem govori zgodba, nas še ne seznani s témo. Tu lahko 
povemo, da gre za ljubezenski zaplet med poročeno žensko v srednjih letih in obetavnim 
študentom. Téma vključuje dogajanje in like, ki se razvijajo premosorazmerno. Vsak lik ima 
svoj motiv; v primeru Dine gre za željo po razmerju z Luko, pri Luki pa za motiv zabavati se, 
užiti življenje. Tudi motiv se spreminja glede na dogajanje. K temu pripomore točka zapleta, 
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zaradi katere se mora lik soočiti z novimi ovirami. »Točka zapleta je vsak pripetljaj, naključje 
ali dogodek, ki vpade v dogajanje in ga obrne v drugo smer« (Field, Scenarij 152). Navadno v 
scenariju nastopita dve, prva še ne spremeni dogajanja in ima »preprosto nalogo, da zgodbo 
premakne naprej« (Field, 151). V Maškaradi za prvo točko velja situacija, v kateri Dina razkrije 
vest o moževi smrti in prične s prevaro. Luka krivi samega sebe, slaba energija v njunem odnosu 
narašča, stopnjuje se s popivanjem in Lukovim občutkom brezizhodnosti. Druga točka pride 
nekoliko kasneje in označuje trenutek, ko Luka spozna Petro, od takrat naprej lahko govorimo 
o razrešitvi in kasneje o razpletu. Field zapiše, da točki nosita paradigmo, ki konstruira 
dogajanje, sta »sidrišči zgodbe« (151). Paradigma je sestavljena iz zasnove, soočanja z ovirami 
in razrešitve, vse to določata poglavitni točki. Točk zapleta je seveda več, nekatere izmed 
pomembnejših v Maškaradi so npr. prihod mladih na zabavo h Gantarju (1), nepričakovan obisk 
Lukovih prijateljev pri Dini (2), snidenje s trenerjem (3). Lahko bi dejali, da v scenariju nastopi 
tudi sprožilni moment, dogodek, ki sproži drugačno delovanje likov. V Maškaradi je ta zelo 
očiten, po Gantarjevi smrti nastopijo krčevite spremembe. Vsak lik je omejen na svoje 
emocionalno (tj. notranje), vezano na že priučene vrline in karakterne značilnosti (oblikuje lik), 
in fizično (tj. zunanje), ki obsega čas scenarija (razkrije lik). Da se lik skozi zgodbo oblikuje, 
pomeni, da mu je bil pripisan motiv in hkrati, da je postal dejavnost (Field 50155). »Dejanje 
je lik in lik je dejanje« (Field 80). Lik pa je tudi osebno in zasebno, eksplicitno in implicitno 
(če izviramo iz dramskega dogajanja). Dinino notranje je, da je že vse življenje podrejena 
(implicitno), samo sebe okliče za sužnjo (eksplicitno), v odnosu z Luko je posesivna, želi si biti 
večno mlada ali pa si želi večne mladosti. Ob tem je tudi erotična, zvita in nesrečna zaradi 
usode, ki si je ni izbrala sama. Luka je priden, marljiv in priljubljen (eksplicitno), izvemo tudi, 
da je brez staršev, kar je zanj lahko pogubno (implicitno). Želi se zabavati z Dino, vendar ne 
definira njune ljubezni. Oba lika se razkrivati tudi ob svojih poklicnih usmeritvah, Luka ima 
kot športnik (boksar) delovne navade, Dina kot gospodinja bolje razume družino in 
odgovornost. Field v svoji knjigi o scenaristki navaja, da se lik spremeni po razvojni liniji (1) 
motiv, (2) prepričanje, (3) drža, (4) sprememba/preobrazba (Field, Scenarij 5675). Če je bil 
Dinin motiv obdržati razmerje, je bila njena dejavnost stalno prepričevanje oz. zapeljevanje 
Luke. Prepričanje, da bo razmerje spremenilo njeno življenje na bolje, jo je vzpodbudilo k 
laganju. Dinina drža je vseskozi močna, potre jo dejstvo, da se Luka noče žrtvovati zanjo. 
Sprememba, ki jo doživi, vodi v propad, postaja posesivna in depresivna, enako Luka, ki se ne 
more izviti iz njene mreže. Ko se znajde v brezciljnosti, se hitro navadi pijače, postaja 
konflikten, agresiven in grob; udari Dino. Njegova preobrazba je veliko bolj očitna, iz 
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priljubljenega akterja se razvije v prepotentno in mačistično osebnost. Razrešitev v primeru 
Maškarade, tj. razkritje resnice, doseže pomiritev med glavnima akterjema. Čeprav Luka s 
sovraštvom v očeh ošvrkne Dino in bi pričakovali, da se bo zgodba razpletla v njun večni 
razhod, hitro spremenimo mnenje, njegov izraz namreč dobi prijetno noto; »tisti prijetni izraz, 
ki ga je naš Luka imel preden se je začela vsa ta grozota zanj« (Zupan 25). Tako zaključi Zupan, 
pusti nas, da dvomimo, obenem doda avtorski element »naš Luka«, in nakaže osebno 
naklonjenost glavnemu liku. 
5.5 PROSTOR 
Janko Kos v članku Slovenski film med komercialnostjo in cenzuro za Maškarado pove, da s 
svojim razlikovanjem med socialnimi in moralnimi klišeji vzbuja občutek tujosti (Kos, 
Slovenski film 8586). Nekateri elementi, ki naj bi to dobro ponazorili, so: »meščanska vila z 
bazenom«, »košarkarski zvezdnik« in »spolnosti željna rosna žena« (Vrdlovec in Nedič 36). 
Meščanska vila je realen objekt, prisoten v socializmu; košarkarji so bili v tistem času močno 
zaželeni  v letu Maškarade je Ljubljana osvojila naslov svetovnega prvaka, še pomnite 
tovariši: »Luna vaša, zlata naša!« (Vrdlovec in Nedič 36); tudi sama želja po spolnosti ni 
časovno omejena. Scenografija ima realno podlago in vsebina ni sestavljena iz moralnih 
klišejev, kar nas ob prebiranju članka ponovno opomni na to, da je bila Maškarada ustvarjena 
v času svinčene dobe socializma in jo je potrebno obravnavati kot film ne-svojega časa 
(Vrdlovec in Nedič 36). Ravno tako tudi zasnovo Zupanovega scenarija, ki je vselej zastavljena 
manj revolucionarno in toliko bolj romaneskno. Zagotovo pa ne moremo trditi, da gre za 
malomeščansko dramo, ki se ponovno spopada s problematiko prešuštva. 
Pomemben prostorski element skozi film predstavlja tudi voda, ta v scenariju nima posebne 
vloge. Je režiserjeva izbira, ki poveže nekatere finese. Je indikacija erotike, ki pogosto nastopi 
v povezavi s smrtjo (Vrdlovec in Nedič 3637). Najprej bazen brez vode, v njem se odvije 
strastni prizor. Kasneje napolnjen, ko se v njem okopata Luka in Nejc in se jima kmalu pridruži 
tudi Dina. Bazen ponovno predstavlja sidrišče ljubezni, tokrat homoseksualne (Nejc se zaljublja 
v inštruktorja) in družinske (skupaj izgledajo kot družina). Sledi filmska romantika v 
Mesečevem zalivu, morje s svojim valovanjem prizanaša brezskrbnosti ljubljenja. V času po 
zabavi sledi prikaz akvarija, v katerem se med stebli rož izgublja zlata ribica, ta simbolizira 
nestabilnost in ujetost (metaforičen prikaz odnosa med ljubimcema). Ter na koncu zopet – 
narobe obrnjeno morje, valovanje, ki prinaša vest o novih načelih, o svetu, ki se je ravnokar 
obrnil na glavo. 
20 
 
V scenariju je še pomembnejši prostor pivnica, »beznica«, kamor zahaja Luka. V zadimljenem 
prostoru si vzame čas za premislek, za skrivanje pred Dino, za pijančevanje. Tam naleti na svoje 
prijatelje, na trenerja, na Pavla. Pivnica predstavlja zakotno mesto, a le toliko odmaknjeno, da 
še vedno omogoča stik z realnostjo; gostilna nekoliko zolájevsko predstavlja srečevanja s 
podobami novega in starega življenja.  
5.6 JEZIK (DIALOG)  
V scenariju prevladuje knjižni jezik, čeprav je Zupan v dialogih namenoma uporabil nekatere 
pogovorne izraze, kot sta besedi »sranje« in »pokrokati«. S tem se je približal slengu mladih in 
pristnosti govora. V filmu nastopa pogovorni jezik. Knjižna slovenščina je prav v primeru 
Maškarade doživela določen odmik v zgodovini slovenskega filma. Dialoge je za filmsko 
uprizoritev priredil Dušan Jovanović, slovenski dramatik, režiser in esejist. Zanimiva je 
predvsem uporaba kletvic in zmerljivk, ki odražajo trenutno voljo likov ter opisujejo situacijo, 
v kateri so se znašli. Prav tako se pojavi uporaba nekaterih angleških izrazov npr. beseda 
»party« (»zabava«) ali pa »okay« (»v redu«). Uporaba pogovorne slovenščine pripomore k 
pristnejši igri; igralcem tako lažje verjamemo in se z njimi poistovetimo. Čeprav dialogi niso 
produkt scenarija, imajo izjemno povedno moč. So poetični in dramski, tako v smislu dialoga, 
kot kratkih monologov. Luka: »Poglej, a ni to čudno, če pogledaš na to stran, drsi pokrajina z 
leve na desno, na tej pa z desne na levo. Meni se bo še zavozljalo« (Hladnik, Maškarada). To 
je primer povedi, ki jo Luka izreče med vožnjo z Dino. Premetavanje z leve na desno bi lahko 
razumeli metaforično; strani sta vedno odvisni od zornega kota gledalca, nikoli ne obstajata 
leva in desna stran sami po sebi, vedno sta produkt gledajočega. Tako se tudi v zgodbi Dina 
spogleduje z drugačnimi idejami, vidi to razmerje drugače, kot ga vidi Luka, kot ga vidita 
Gantar ali Nejc. Če pod drobnogled vzamemo naslednji dialog – Luka: »Moja najlepša tekma 
si ti.« Dina: »Sem razburljiva?« Luka: »Zelo, obramba ti peša, napad imaš pa grozljiv.« Dina: 
»Ni je obrambe proti tebi« (Hladnik, Maškarada) – vidimo, da se močno navezuje na dogajanje 
prej (košarkarsko tekmo). Dialogi v scenariju so kompleksnejši, literarno bolje zasnovani in 
tudi daljši – Dina: »Sanjarim o neki možnosti sreče, najine sreče. Samo ti moraš biti spet isti, 
kot si bil.« Luka: »Tistega mene, ki je bil, ni več. Nekaj črnega leži na meni kot mora« (Zupan 
15). V scenariju skozi pogovore bolje spoznamo like, njihove motive, namere, medtem ko so 
preprosti, estetski dialogi v filmu tu zato, da stopnjujejo napetost in navsezadnje celo zabavajo: 
»Jebeš jajca, važen je stil!« (Hladnik, Maškarada). Še ena od tistih rečenic Mateje, ki morda 





Filmsko glasbo so prispevali Ditka Haberl (Bele vrane), Janez Bončina Benč (Mladi levi) in 
skladatelj Bojan Adamič (Vrdlovec in Nedič 6061). Ljubezenska motivika v skladbah se skozi 
film večkrat pojavi in s posnemanjem vzdihujočih glasov spominja na spolni odnos. Gre za 
uglasbitev dialoga med dvema ljubimcema. Melodika vzbuja potujitveni učinek, Dina lahko 
svobodno zadiha v veselju ljubljenja z Luko. Prav tako je melodika sproščujočega značaja, saj 
gledalcu dopušča sanjarjenje. Glasba v Maškaradi vzbuja občutek svobode, občutek tistega, ko 
si oddahneš, da si končno odrešen tabujev. Ko se ta zasliši iz gramofona v Gantarjevi hiši (v 
jedilnici/Nejčevi sobi), postane »diegetska« (glasba potuje od vira, ki pripada dogajanju), njena 
povednost postane drugačna; sedaj prikazuje pornografijo (vzbuja spolno poželenje) (Vrdlovec 
in Nedič 37). 
Scenarij – uporaba songov:  
Vitomil Zupan v dogajanje vplete songe, ti imajo brechtovski značaj. Nastopijo pred kočljivimi 
trenutki in prinašajo vesti. Kicov song O čistem mestu napoveduje spor generacij, pesem Luke, 
ki jo prav tako zapoje Kic, govori o nesrečni prihodnosti mladine. Songi imajo potujitveni 
učinek (V-efekt), značilnost, ki se večkrat pojavi v nekaterih dramskih delih Bertolda Brechta 
(npr. Mati Korajža in njeni otroci, 1939). Štih v spremni besedi k Mati Korajži zapiše, da se 
igralec torej ne identificira z osebo, ampak jo le predstavlja; z igro mora ohraniti kritični odnos 
do te dramske osebe (Mati Korajža 162) V-efekt se lahko uresniči z glasbo in z dekoracijo (npr. 
znaki, informacijskimi tablami) (Štih 162163). Tako Luka v songu, ki ga nameni Veverici, 
kritizira romantiko: »Življenje je roža, Veverica moja, in rože skrivajo trnje« (Zupan 2). 
Scenarij seveda ne premore romantike, v njem se skriva kritika odnosov, kritika družbe, 
obsedene z zunanjo podobo, ki vendar gnije v svoji notranjosti. Veverica: »A najprej mi obljubi, 
da ne bo nobene vojne več« (Zupan 2). Tudi tu gre za očitno ironijo, vojna nikoli ne preneha in 
v simbolnem smislu nihče ne more zagotoviti njenega utopičnega konca. V-efekt opozarja 
gledalca, naj se ne poistoveti z liki, naj jih opazuje s kritičnim očesom. V scenariju Maškarade 
ne smemo verjeti v prepovedano ljubezensko zgodbo, razumeti moramo nadsmisel odnosa, ki 
razkriva ujetost v konvencionalno razumevanje romantike in teží k svobodomiselnosti, k 
telesnosti. Glasba poudarja razliko med starim in mladim, med Dino in Luko. Na zabavi se iz 
gramofona zasliši ruska romanca: »To ni naša pesem!« (Zupan 8), vzklika Kic. »Pesem« se 
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skozi generacije poustvarja, tako kot tudi način razmišljanja. Če glasba skozi film združuje, ima 




6 RAZDOR PATRIARHATA 
Če sta obe deli provokativni iz istih razlogov, je eden izmed njih gotovo razdor patriarhalne 
družine. Očitno je, da zakon med Matijo Gantarjem in Dino ne poteka kot bi mogel. Dina trpi 
v slabem zakonu, v podrejenosti, a ne samo zaradi mlajšega ljubimca, temveč predvsem zaradi 
svojega moža. Še vedno ne izvemo točno, kaj je krivo. Morda ljubosumje (na moževe tajnice), 
morda preprosto dolgčas v zakonu, kot opaža tudi Gantar. Razdor med njima pokažeta dolžina 
mize v filmu ter položaj enega na eni strani in drugega na drugi. Miza je velika, kljub temu da 
so v hiši zgolj trije. Gantar se na vse načine hoče prikupiti Dini, slednja pa je trmasta in vztraja 
zgolj pri Luki. Ženska se torej, brez oklevanja, prostodušno upre svojemu »zakonitemu« 
moškemu. Moškemu je tako odvzeta »avtoriteta«. Sprva se ne upira nasilno, hoče pa, da se 
konflikti in nesporazumi razrešijo, a s patetičnimi rešitvami, kot je predlog Dini o »dolgem 
potovanju«. Omemba potovanja situacijo zgolj poslabša in razkrije, da bo potovanje namenjeno 
bolj ali manj temu, da se zopet zbližata. V scenariju je drugače, Gantar ne stremi k nobeni 
rešitvi, izgubljen je v svoji nevednosti, tako se partikularno prisoten poskuša priljubiti Dini z 
manjšo slutnjo, da jo izgublja. V sebi še vedno bije notranji boj s svojo preteklostjo (tok misli), 
od katere se ne more ločiti: »Iz malega sem prišel … Iz nič sem ustvaril svoje življenje« (Zupan 
8). Dina je v scenariju že emancipirana, če ne celo nekoliko oblastniška in avtoritarna. Tako 
lahko sklepamo v delu, ko udari svojega moža, on pa jo prosi odpuščanja. V filmu je razdor 
družine razviden že ob prvem obisku Luke  inštruktorja, njega namreč po učenju povabi mladi 
Pavle v njihov bazen, Luka privoli, kmalu pa se jim pridruži (sicer zaradi norčavosti mladega 
Gantarja) Dina. Vsi trije se torej naenkrat znajdejo v bazenu in čeprav Luka še ni sposoben 
prevzema očetovske vloge, delujejo kot srečna družina. Takrat je v hipu konec maskiranja, 
Matija Gantar vse opazuje z razdalje. Razdor Gantarjeve družine, »prave družine«, pomeni 
razdor patriarhata. Dina se konkretno zaveda svojega položaja in svobode, kar je v filmu odlično 
prikazano, saj brez patetike pokaže rahlo feministično noto o svobodni izbiri, ne glede na to, 
kdo je mož in kdo ljubimec. V scenariju se feminističen podton izgubi z Dinino željo po Luki 




7 PREPLET REALNOSTI IN ABSTRAKCIJE 
Čeprav bi za scenarij težko rekli, da združuje realnost in abstrakcijo, ker je v večini vezan na 
realizem z dotičnimi elementi (npr. songi, liričnimi dialogi), ki pridodajo k samo-kritičnosti ali 
poetiki prizora, je Hladnik v filmu s preprostimi inserti dosegel združitev abstraktnega z 
resničnostjo. Film kljub realizmu napolnjujejo prizori, tipični za moderni film, ki jih je Hladnik 
prevzel ter se jih priučil pri ustvarjalcih francoskega novega vala (Vrdlovec in Nedič 3637). 
Tu govorimo predvsem o prepletu resničnosti v prizoru kopanja v bazenu in morju ter v 
skorajda zamaknjenih odmikih v čisto drugo, poetično filmsko pripovedovanje. Intenzivni so 
tudi posnetki, ki praktično niso del zgodbe, se pa nanjo nanašajo in so lahko aluzija na marsikaj. 
Govorimo o sekvencah raketoplanov, ki se poganjajo in delujejo v vesolju. Lahko jih razumemo 
kot aluzijo na faluse, na faluse za Dino, mladega Gantarja in nenazadnje za prve faluse v naši 
filmski zgodovini, ki se spektakularno dvigujejo in tako zaznamujejo slovenski filmski prostor. 
Prvi vzlet v nebo, prva cenzura in prvi bližnji kader erekcije. Razberemo lahko tudi povezanost 
z mladim Gantarjem, ki v določenem prizoru bere knjigo o vesolju, in odkrijemo njegovo 
zanimanje za vesolje oz. za prispodobe, ki jih rakete predstavljajo. Tako se nam razkrije 
Pavlovo spolno nagnjenje. Hkrati pa so sekvence raket film umestile v določeno zgodovinsko 
obdobje, ko so bili vesoljski programi v razmahu in so tako v družbi ustvarjali fantazije o 
vesolju. Film je zaznamovan z radovednostjo po odkrivanju spolnosti in vesolja. 
Čisto modernistično elementarnost filma daje tudi Dinina vožnja po gozdnem kolovozu, ko 
Luka zraven nje odkriva že prej omenjeno dvosmernost in diametralno nasprotje. Pomenljive 
in simbolistične so sekvence rož v vazi, kjer plava zlata ribica. Kasneje smo priča podobni 
sekvenci, le da je v vazi še več rož, riba pa skorajda zbegano išče manevrski prostor med vsemi 




8 ODZIVI JAVNOSTI NA FILMSKO UPRIZORITEV 
V letu 2013 so ob 90-letnici Kinodvora ponovno predvajali celotni film, predstavljena pa je bila 
tudi esejistična knjiga Maškarada, ki jo je na podlagi dogajanja v času nastanka filma napisal 
filmski kritik Marcel Štefančič. V njej se dotika misli, da se slovenski film zares prične razvijati 
šele po drugi svetovni vojni in izhaja iz razvpitih hollywoodskih filmov. Slovenski film v svoji 
knjigi Maškarada naslavlja kot »otroka socializma«, ki po razpadu Jugoslavije izgubi svojo 
moč (Štefančič, Maškarada 11). V slovenskih socialističnih filmih naj bi se zrcalila svetovna 
zgodovina filma, ki je podžigala »človeško domišljijo«. Omeniti je potrebno še Cvetje v jeseni, 
Balado o trobenti, Vesno in Na svoji zemlji, ki so v zgodovini slovenskega filma zapisani kot 
njegovi mejniki. Hladnikovo Maškarado bi potemtakem lahko primerjali z leto kasneje 
nastalim prelomnim filmom Bertoluccija, tj. Zadnji tango v Parizu. Maškarada namreč še danes 
velja za »škandalozni erotikon« (Štefančič 29). Takoj po nastanku je bila cenzurirana in 
razrezana, znebili so se družbeno spornih prizorov, ki so neposredno prikazovali spolni akt. 
Mnogi so ob ogledu filma celo domnevali, da gre za erotizirano verzijo Hladnikovega filma 
Ples v dežju, iz leta 1961, čeprav si filma vsebinsko nista niti najmanj podobna. A vselej, kakor 
zapiše Štefančič, v slovenski zgodovini filma »Maškarada v svoji transgresivnosti ni bila 
presežna« (»Maškarada«). V globini socializma je tako nastal mejnik svetovne kinematografije, 
neomajni slovenski film vseh časov. Prav takšen najverjetneje zato, ker je nastal v času, ko je 
bilo vse prepovedano. Ključno je namreč premišljevanje o tem, da v današnji samostojni 
Sloveniji Maškarada ne bi mogla nastati v vsej svoji »nespodobni« podobi. Vsi slovenski filmi, 
posneti po letu 1990, pa bi lahko nastali v času socializma (Štefančič 4243). 
»Maškarada še danes pretrese, šokira in izgleda ilegalno,« tako jo v enem od svojih člankov v 
Mladini opisuje Marcel Štefančič in nadaljuje, da bi jo lahko propagirali s pripisom »Le kako 
jim je uspelo posneti Maškarado?« (Štefančič, »Maškarada«), podoben slogan je uporabil 
Stanley Kubrick, ko je leta 1962 posnel radikalno Lolito. Gotovo je, da v slovenskem filmu še 
nikoli ni bilo videti toliko neposrednih prizorov spolnosti. Maškarada je s svojo liberalnostjo 
in detabuizacijo skozi podobo komercialnega »mainstream« filma ponudila več, kot je bila 
javnost takrat pripravljena sprejeti (Štefančič, Maškarada 43). 
Najverjetneje je javnost razburila napoved filma – plakat z orjaškim roza falusom, ki ga je 
izdelal Matjaž Vipotnik. Na njem je dopis: »integralna verzija Maškarade« (Štefančič, 
»Maškarada«). Bilo je pričakovano, da bo film vzpodbudil odziv presenečenja. Če ga 
primerjamo s prvencema Vesno in Ne čakaj na maj, kakor to stori tudi Štefančič, se ustavimo 
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že ob dejstvu, da je glavni lik Vesne v obeh filmih idealiziral nedolžnost in čistost, Maškarada 
pa pravzaprav navdušuje s svojo erotiko in se mestoma celo dotika problematičnega 





Erotična provokacija predstavlja pomemben element obravnavanega filma, v scenariju pa se 
eros, erotično odraža drugače. Janko Kos v svojem eseju Zločin in Kazen Vitomila Zupana 
zapiše, da je »izhodiščni položaj Zupanovega življenjskega sveta seveda izvirni greh njegove 
odločitve za voljo do moči kot spolnosti« (Kos, Zločin 15). Želja po moči, po življenjski sili je 
v njegovih, tako avtobiografskih, kot tistih malo manj samo-nanašalnih delih, vseskozi prisotna. 
V osnovi torej ne gre za erotiko ali spolnost, temveč vitalizem, ki navdaja njegove like z 
»dinamično obsedenostjo«, energijo, ki je po Kosu tako nenavadna, da je že kar »demonična« 
(15). Ne le v karakteristiki junakov, razvidna je tudi v načinu in slogu pisanja, nasičenih 
odstavkih, ki dinamično sledijo prehitevajoči misli. Zgoščenost, »gmota besed«, ki zgodbi 
pridajo hlastajočo slo po življenju. Nasploh se pri prebiranju dotičnega scenarija večkrat 
znajdemo v položaju, ko erotično postane dekadentno, tragično in zavira strast do življenja 
(primer degradacije v odnosu med Dino in Luko). Pomen seksualnosti se v Zupanovi literaturi 
spreminja glede na ustvarjalna obdobja, ta je lahko »ironičen, elegično nostalgičen ali 
dobrodušno grotesken,« razmišlja Kos (13). Vselej pa je seksualnost v volji do moči »našla 
svoje edino pravo torišče« (Kos 13). Seksualnost in erotika imata v Zupanovem scenariju 
zanimivo konotacijo, na eni strani razdvajata in na drugi združujeta, ljubimca hkratno 
obvezujeta in emocionalno ločujeta. Glavna protagonista se morata najprej seksualno izživeti, 
da bi lahko spoznala resnico o sebi  o iluzionistični ljubezni. Spolnost v scenariju se prepleta 
z agresijo (zelo značilen fabulativni element pri Zupanu); prepir med Dino in Gantarjem, ki ga 
skozi okno opazuje Luka, je uvid v njegovo prihodnost; začeti v erotiki in končati v pogubi, 
čeprav je erotika tu ločena od erosa (ljubezni). Sama po sebi erotika ni uničujoča, saj se v njej 
manifestira življenjska energija, uničujoč je eros. »Volja do moči je istovetna z voljo do 
svobode,« razglablja Kos (11). Seksualnost je enaka »osvobajanju«, v spolnosti razgališ svoje 
zunanje in notranje. Kos jo primerja z »avtentično resnico«, s spoznanjem, tako se tudi Dina in 
Luka čez čas prepoznata v zmoti. Hladnik in Duletič sta v scenariju prepoznala nekaj tistega 
»osvobajanja« in to prikazala na popolnoma svojstven način – v  zanikanju družbenih norm in 
starega, nazadnjaškega sveta, v odprtosti do homoseksualnosti in navsezadnje v odnosu do 
vprašanja posilstva v domačem okolju (analno posilstvo Dine). Maškarada ničesar ne zanika, 
v njej ni ničesar, kar se v današnjem svetu ne bi dogajalo (za zaprtimi vrati). Takrat je bilo 
prikazovanje erotike ekscesno, vulgarno in nasploh družbeno sporno. Čeprav bi si Zupan 
najverjetneje želel, da bi glavni lik prevzel nekaj možatosti in da bi bilo vse podrejeno vitalizmu, 
si težko zamislimo esenco, ki bi bolje spajala obe deli, to je odnos do erotike. »Romantična 
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utopija«, pravi Kos, z osvoboditvijo dobi možnost, da »najde ideološko zaledje v liberalnem 
nacionalizmu, levičarstvu in socializmu ali na splošno v progresističnem humanizmu« (14). 
Romantika lahko postane politična, ko jo osvobodimo s pomočjo čutnega, fizionomičnega, 




10 REVOLUCIONARNOST (SEKSUALNA REVOLUCIJA)  
Maškarada predstavlja nasprotje med vojno in ljubljenjem, kar gre razbrati že iz samega 
začetka, ko se na platnu izmenjujejo posnetki opustošenja hladne vojne in para, ki se strastno 
poljublja v kinu. Gantar učloveči vojno, pretežno se zanima za orožje in lov ter Dino obravnava 
kot svojo lastnino, kot lastno pravico do mesa. Vse, kar ni v povezavi z Gantarjem, je 
osvobajajoče in erotično – seks v praznem bazenu in avtu, golo tekanje po Mesečevem zalivu, 
praznovanje golote v razkošni vili, uživanje hrane z golega telesa, poslikava telesa, strastno 
lezbično poljubljanje, masturbiranje, transvestiti, ki se razkrijejo, in praznovanje spolnih razlik, 
kar se je takrat nanašalo na to, da heteroseksualnost ni obvezujoča in da so spolne razlike neke 
vrste svobodna »maškarada« (Štefančič, Maškarada 29). »Moderno, zelo svobodno pleme« 
(Hladnik, Maškarada), ki se v filmu pojavlja, je v nasprotju s konservativnim, ustaljenim 
svetom, ki ga živita Dina in Gantar, ne pa tudi njun sin, ki masturbira ob misli na Luko in se na 
zabavi prepusti zapeljevanju »androginičnega blondinca« (Štefančič 30). Štefančič zapiše, da 
je ta prizor »presegel šokantno Von Aschenbachovo zapeljevanje plavolasega dečka v sočasni 
Viscontijevi Smrti v Benetkah« (30). Blondinec poljubi mladoletnega dečka, kamera pa se 
potem umakne in pusti gledalca s premišljevanjem o nadaljnjem poteku dogajanja. 
Ko se Dina pred možem ohladi, se upre njegovi gospodovalnosti. Gantar upora ne prenese 
dobro in v maščevanju analno posili Dino, v tem prizoru, se prvič v zgodovini slovenske 
filmografije za hip prikaže nabrekli moški spolni ud, ki v resnici ni pripadal Gantarju. Tako je 
Štefančiču pred leti povedal Hladnik:  
»Statistu ni in ni hotel vstati. Neko punco sem najel, da mu ga je za kuliso obdelovala, mi smo tečnarili, no, a sta že, 
toda vsakič, ko je fant pritekel pred kamero, do riti neke punce, ki je dublirala Vido Jerman, mu je erekcija uplahnila. 
To smo ponavljali in ponavljali. Toda ta posnetek sem potreboval – da ni blefa. Da se ta dotik začuti.« (Štefančič, 
Maškarada 33) 
Bolj pomembno je bilo zgolj to, da se je dotik videl, vključujoč penetracijo. Prizor zelo 
spominja na Zadnji tango v Parizu, kjer je Bertolucci želel doseči, da bi Marlon Brando in 
Maria Schneider resnično imela telesni kontakt, vendar je šlo le za simulacijo (Štefančič, 
Maškarada 34). Štefančič v članku za Mladino navaja Brandov opis situacije med snemanjem, 
ki jo najdemo v njegovi avtobiografiji Pesmi moje matere (1997): 
»V prizoru, kjer se Paul in Jeanne sestaneta v stanovanju, bi me morali posneti golega od spredaj, toda bilo je tako 
mrzlo, da se mi je penis skrčil in je bil velik kot orešček. /…/ Od nekdaj sem močno zaupal v moč duha nad telesom, 
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zato sem svojo pozornost osredotočil na intimne dele in skušal z voljo pripraviti svoj penis in moda, da bi nabreknili; 
celo nagovoril sem jih. /.../ Bernarda sem poprosil, naj potrpi, ekipi pa sem dejal, da ne bom odnehal. /…/ Prizora pač 
nisem mogel odigrati tako, zato so ga črtali.« (Brando, Pesmi 401) 
Med drugim je Norman Mailer leta 1973 v eseju Prehod k narcisu zapisal, da Zadnji tango v 
Parizu ni postal »mejnik«, ker v filmu ni bil prikazan pristen spolni odnos (v Štefančič 36−37). 
Kakor da bi gledalcem odvzel ultimativno izkušnjo, ki jo film že od samega začetka obljublja. 
Hladnik je bil drznejši, saj je z analnim prizorom izpolnil vizijo filma. Še ena od pretresljivih 
ugotovitev Štefančiča je, da se vse dogaja podnevi, pri luči in tudi kadar je noč, se zdi, da se 
spolni akt odvija pri beli svetlobi (Štefančič 36−37). Hladnik je želel, da je viden vsak detajl, 
ničesar ni bilo potrebno skriti. Odkrito ljubljenje kot prikaz nečesa, kar sodi v javnost in 
osvobaja. Morda nekoliko nepojmljivo za socialistične čase, a vendarle v močni povezavi z 
vznikom seksualne revolucije. Ker je bila Maškarada tako napredna, se je ljudem porajalo 
vprašanje, kako jo je Hladniku sploh uspelo posneti (4243). 
Čeprav se je film mnogim zdel vulgaren, je Hladnik večkrat omenil, da med samim snemanjem 
ni bilo nobene vzburjenosti: »Ko snemaš erotični film, si najbolj nedolžen« (Štefančič 39). Celo 
med pavzami igralci niso čutili potrebe po tem, da bi se oblekli in so mirno igrali družabne igre, 
je opisoval Hladnik. Hladnik se je zavzemal za »razdevičenje filma« (Štefančič, »Maškarada«). 
Spolni odnos je takrat veljal za nekaj alternativnega v komercialnem filmu; golota je bila 
zakrita, čeprav so filmi postajali vse bolj eksplicitni. Prikazovanje spolnega odnosa na filmskem 
platnu je bilo omejeno na dokumentarne ter naturistično-nudistične filme (naturščiki  
nepoklicni, nešolani igralci). S prikazovanjem spolnega akta na platnih se je v produkciji 
izoblikovala tudi čutnost in tako so nastali nekateri izmed kultnih filmov, ki še danes pretresajo 
(Štefančič, »Maškarada«). 
Čeprav bi bilo na tem mestu vredno omeniti nekaj pomembnih imen s samih začetkov, ta niso 
predstavljala žarišča seksualne revolucije. Seksualna utopija je vzniknila na Danskem in 
Švedskem, ki sta v poznih šestdesetih letih ukinili filmsko cenzuro (Štefančič, »Maškarada«). 
Državi sta s svojo liberalnostjo in lego privabljali turiste, v praksi so filmom zato dodajali še 
angleške podnapise. Seksualna revolucija je ustvarjala svobodnega posameznika, neomejenega 
v svoji naravnanosti. Socializem, takrat prisoten v Jugoslaviji, pa je ustvarjal razredno zavest 
in »novega človeka«, kakor zapiše tudi Štefančič (»Maškarada«). Ta »neustrašna svoboda« je 
bila v tistem času obsojana, tako s strani papeža in angleške kraljice kot tudi običajnih gledalcev 
(Štefančič, »Maškarada«). Ob tem velja omeniti film Radovedna sem (1967) režiserja Vilgota 
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Sjömana, ki je zaradi golote in simulacije spolnega akta povzročil manjši konflikt v filmski 
industriji. Za njim je sledil naval »čezmejnih« filmov (Štefančič, »Maškarada«). 
Lahko bi dejali, da je Hladnik sledil viziji režiserjev, ki so v komercialni film poskušali vključiti 
»penetracijo«. Štefančič predpostavlja, da je šlo za neke vrste tekmovanje med režiserji, kdo bo 
uspel prvi prikazati pristen spolni odnos na velikem platnu. Štefančič zapiše, da je Knud Leif 
Thomsen leta 1966 v Darilo vključil nekaj izrezkov iz starejših porno-filmov, vendar je moral 
na zahtevo cenzure prekriti goloto z belimi križi (Maškarada 65). Dve leti kasneje je producent 
Leo Madsen v film Pazi, mali človek! vključil nekaj erotičnih posnetkov in jih moral zaradi 
cenzure prekriti s križi (Štefančič 65). Beli križi so bili predpogoj za predvajanje v 
kinematografih. Leto pred Maškarado je Jens Jørgen Thorsen po romanu Henryja Millerja 
posnel Tihe dneve v Clichyju, kjer se na sicer zatemnjenem platnu prikažejo detajli spolnega 
akta (Štefančič 66). Hladnik se je želel cenzuri izogniti na drugačen način, v Maškarado je 
vstavil le hipen prizor erekcije (Štefančič 65). Prvotna oblika filma žal ni prišla ob pravem času 
in če bi, bi to verjetno pomenilo preporod v filmskem svetu, zgodovinsko referenco in prelomno 
točko. Hladnik je Marcelu Štefančiču v intervjuju povedal: »Vse je bilo naštelano, da bi film 
prepovedali. Viba mi je poslala spisek reči, ki jih moram izrezati.« (Štefančič 40). Jure 
Pervanje, takratni direktor fotografije, pa je situacijo povzel drugače: 
»Ne veste, kaj nam je uspelo! /.../ Če bi molčal, potem cenzure morda sploh ne bi bilo. In Maškarado bi prikazovali 
takšno, kot je bila. Toda Hladnik, ki je imel na snemanju dve snemalni knjigi, uradno in neuradno, iz katerih je potem 
selektivno izbiral prizore, češ da na Vibi prav gotovo ne bo nihče ničesar opazil, je neskončno užival v tem podžiganju, 
nič manj pa ni užival v hrupu, ki ga je povsem po nepotrebnem zganjala Viba.« (Štefančič, Maškarada 43)  
Hladnik je najverjetneje veliko bolj razmišljal o slavi in sprejemu filma, kot pa o sami 
predpripravi na spočetje takšnega prvenca. O tem bi se danes lahko veliko spraševali, a usoda 
(ali usodni ljudje na visokih položajih) je določila, da ljudstvo še ni pripravljeno na 
»vseslovensko seksualno revolucijo« (Štefančič, »Maškarada«). 
Vendar pa ob tem ne smemo pozabiti, da seksualna revolucija sama po sebi ni pomenila samo 
poveličevanja golote in svobodne spolnosti, temveč je pomenila razvoj številnih praks, ki nam 
še danes koristijo: uporabo kontracepcije, dovoljevanje predporočnih spolnih odnosov in 
alternativnih oblik spolnosti ter legalizacijo splava. Tudi Maškarada je spodbudila 
napredovanje v razvoju – čeprav skozi krinko maskiranja in zabave – najsi bo prek 
raketoplanov, vojnih posnetkov ali pa neobremenjenega ljubljenja. 
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11 CENZURA IN PREPOVED 
Maškarada je bila po svojem spočetju predmet številnih razprav, ki so prevpraševale vlogo 
cenzure v moderni družbi in svobodo umetniškega ustvarjanja. V reviji Sodobnost je v skupni 
številki izšlo nekaj člankov z naslovi Cenzura in zakon (Janko Kos), Cenzura in javna morala 
(Ciril Zlobec) in Antikronika (anonimno: Antikronist), ki se neposredno nanašajo na takrat 
cenzurirano Maškarado. V članku Cenzura in zakon so v ospredje postavljene okoliščine, v 
katerih je bila sprejeta odločitev o prepovedi predvajanja filma. Odločitev je sprejela pristojna 
komisija, ki naj bi pred odločitvijo omahovala in se na koncu odločila »v prid mladini« ter 
označila film za škodljiv (Kos, Cenzura 210). S popolno prostim vstopom v javnost bi film po 
mnenju komisije opravljal svoje moralno-razdiralno delo, torej razdvajal domnevno občinstvo. 
Do takrat v Jugoslaviji še ni obstajal zakon, ki bi mladini omejeval ogled kateregakoli filma 
npr. družbeno neprimernega. Vprašanje, ki si ga tekom članka Cenzura in zakon zastavi Janko 
Kos, se nanaša na vlogo cenzure v času moderne civilizacije, ki je vedno bolj podvržena 
kapitalizmu (210). Kos družbo poimenuje kot »civilizacijo trgovsko-tržnega tipa, kjer denar 
igra najpomembnejšo vlogo« (210). Trgovsko blago naj bi bila v tem primeru Maškarada, ki je 
v nasprotju s tradicionalno moralo javnosti, je škandalozna, nedostojna in neprimerna ravno 
zato, da se lahko trži, prodaja, kot incestuozna novica o problematičnem filmu. Janko Kos 
gibanje proti cenzuri Maškarade razume kot dodatno reklamiranje in vzpodbudo medijev k 
tematiziranju voajerizma, k dostopnosti do vsega. Opisuje, da se v mnogokaterih filmih že 
pojavlja pornografska vsebina brez uradne prepovedi in le »z blagim trgovskim opozorilom: 
Mladini neprimerno« (Kos 210), kar še dodatno vpliva na privlačnost predstave. V članku se 
Kos sklicuje na takrat obžalovano odločitev komisije, ki se obenem tudi zaveda, da noben zakon 
ne more preprečiti ogleda filma, hkrati pa je tu verjetno pomembnejši sklep, da noben zakon ne 
more omejiti tudi vseh drugih spornih področij množične kulture (tj. klasične in knjižne 
umetnosti). Kos zaključi z mislijo o prvotnem okolju odraščanja mladih, družini, ki ima 
vzgojno-izobraževalno vlogo (Kos 209210). Učinkovita vzgoja naj bi posameznika naučila 
kritičnega razmišljanja, ta naj bi se nato smotrno upiral neprimernim vsebinam. Kos tako 
najavlja, da bi sistem s svojimi »utečenimi in tudi zmeraj bolj izrabljenimi mehanizmi vzbudil 
v dobršnem delu mladine nasprotne sile« ali pa si mladino podredil in jo vodil v »svoji 
dezintegraciji in razsulu naproti« (211). Gre za zelo negativno in ozkogledno razumevanje 




Podoben pogled v svojem članku Cenzura in javna morala (211213) predstavi Ciril Zlobec. 
V njem navaja, da se zaradi cenzure filma pojavi spor med javno moralo in umetniško svobodo. 
Kaj umetniška svoboda torej predstavlja in kje, če sploh so, njene meje. Javna morala pa naj bi 
bila tista, ki bi pripomogla k pozitivni usmerjenosti, tako morale mladih kot tudi njihove vzgoje. 
Med pojmovanji pride do nasprotovanja ravno v primeru Maškarade, ki se po besedah Zlobca 
še lahko sklicuje na umetniške ambicije in osvobajanje telesa. Zlobec priznava, da Maškarada 
v zgodovino slovenske kinematografije vnaša popolnoma nov element, obenem pa sarkastično 
trdi, da je »umetnost« edina, ki govori v prid filmu in ne javni morali. »Nisem zardeval, tudi 
pohujšal se nisem, malce sram pa me je le bilo,« ob omembi ogleda filma ovekoveči svoja 
občutenja Zlobec (Cenzura 213). Tudi sam je pravzaprav privrženec »stare vzgoje« in je tako 
upravičen do nerazumevanja »Hladnikovega seksualnega deveteroboja golih teles«, kot ga sam 
imenuje (Zlobec 213). Sledi kratek sestavek na temo Pilon v Žagarjevi preiskavi, v katerem 
sprva oriše situacijo intervjuja med Primožem Žagarjem in slovenskim slikarjem ter grafikom 
Venom Pilonom: Slikar v predstavi. Žagar skorajda freudovsko psihoanalizira intervjuvanca 
Pilona, v svojem izpraševanju je neizprosen. Zlobec intervju vzame za primerjavo s konfliktom 
med družbeno komisijo (javno moralo) in umetnostjo. »Republiška cenzurna filmska komisija 
je ugotovila, kako zapleten je njen položaj, ko je treba izreči sodbo,« zapiše Zlobec (212), ki 
dalje razmišlja, na kaj se komisija sploh lahko zanese in kaj lahko uporabi kot dokaz, da 
utemelji, da film v svoji osnovi deluje uničujoče na občutljivo družbo. Da je družba zares tako 
občutljiva, bi bilo abstraktno trditi: »Ali je ta javna morala v naši družbi sploh dovolj definirana, 
v teoriji in praksi, da se nanjo lahko sklicujemo?« se sprašuje Zlobec (212). Javnost torej težko 
odloča, kaj zanjo je in ni primerno, še težje pa se opredeli komisija, ki mora presoditi, kaj v 
javnost sploh sodi. Če se je Maškarada izkazala za eksperimentalni pornografski film, to še ne 
pomeni, da je del javnega ne bi moral dojemati kot umetnost. Zlobec (212) težavo prepozna v 
»amorfnosti komisije« in ne v njeni sestavi. Na drugi strani pa izpostavlja problematičnost 
režiserja, ki brani svoj izdelek v imenu svobode in se ob tem sklicuje na umetniško svobodo. 
Pristojna komisija se izkaže za potreben element, a le zato, ker že obstaja potreba po komisiji, 
razsodniku, ki bo določil, kje so meje umetniške svobode. Zlobec se verjetno ne zaveda, da gre 
pri slednji le za stvar dobrega okusa in ne zamejevanja. Ob tem bi se lahko vprašali, kaj 
umetnost sama po sebi torej predstavlja, vendar bi se ob tem oddaljili od problema filmske 
cenzure. Zlobec zapiše: »Povrh vsega pa smo Slovenci prav na področju filma že kar dedno 
obremenjeni s predsodkom, da film mora biti umetnost.« (212) Maškarada vendarle ni samo 
tržno blago in ni pornografija v zgodbi. Maškarada odpira ključno vprašanje spola, predstavlja 
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obdobje seksualne revolucije in vojne in še bi lahko naštevali. Zlobec omenja predvsem 
neustreznost Maškarade na takratnem socialističnem trgu, ki se je trudil obstajati nad 
domnevno »spornimi« vsebinami, čeprav so te že pronicale v vidno polje množice. V članku 
namreč navaja, da so nekateri tuji uvoženi filmi prav tako lahko označeni za »prostaške«, a niso 
sporni, saj so na trgu že uveljavljeni, domači film zato še toliko bolj razburka »občutljivo 
občinstvo«, najbrž razlog tiči v tem, da se z njim toliko lažje poistoveti (Zlobec 211213). S 
cenzuro filma niso uspeli doseči željenega, torej niso obvarovali družbe/mladih na način, kot bi 
jo hoteli  ob védenju, da ta obstaja, se je porajala še večja želja po tem, da bi videli cenzurirane 
dele, ki si jih je vselej lahko tudi predstavljati. V anonimnem članku Antikronika (214215), ki 
je sledil razpravi, sta v ospredje postavljena »slovenski Solženicin« (tj. prispodoba za Hladnika) 
in novinarstvo, ki pritiska na cenzurno komisijo, naj ne prepreči predvajanja. V Nedeljskem 
dnevniku naj bi v enem od člankov zapisali kočljivo vprašanje: »Ali je režiser Hladnik s svojim 
najnovejšim filmom zares primazal klofuto naši morali?« (Antikronist 213). Verjetno bi o tem 
lahko odločala le javnost, vendar tu ne gre izpustiti, da ta filma ni videla v celoti. V Antikroniki 
je cinično – kot jezikovni purist – omenjen Peter Zobec, asistent režije pri snemanju Maškarade, 
ki naj bi se začudil: »Doslej sem bil mnenja, da je v naši kulturi prepovedana samo beseda – 
prepovedano!« (v Antikronist 215). Prepoved, kot »nekaj česar se ne smeti početi,« obstaja, 
vendar ne v umetnosti. Umetnost lahko nastane v prekršku in se sme početi v prepovedi ravno 
zato da intrigira. Antikronist cinično kritizira tudi Janeza Mallyja, ki v Dnevniku zapiše, naj se 
gredo člani cenzurne komisije sami prepričat o mladini, ki jo branijo pred filmom: »Prisluhnejo 
naj govorici mladim, slede naj njihovim izrazom in kretnjam, pa bi kaj hitro ugotovili, da bi ob 
vsem tem zardel tudi Hladnik« (Mally v Antikronist 215). Takrat je bil med mladimi precej 
aktualen bar Evropejček, med starejšimi pa Pri Amerikancu, na ta način se pošali Antikronist, 
ko poskuša zavrniti Mallyjevo relevantno trditev: »Če gre za svet odraslih, se napotite, recimo, 
v gostilno: Pri Amerikancu« (v Antikronist 215). Njegova kritika se dotakne tudi članka, ki ga 
je Matjaž Zajec o Maškaradi napisal za Mladino. V njem cenzurno komisijo naslavlja kot del 
preteklosti, ki bi »utegnila koristiti nekaterim, ki bi hoteli zavreti proces demokratizacije in 
samoupravljanja« (Zajec v Antikronist 215). Antikronist ni skop z besedami niti v kritiki članka 
Svetozarja Vukmanovića, ta je izrazil zaskrbljenost nad obstoječo gospodarsko strukturo v 
Sloveniji. Antikronist mu v naslednjih vrsticah predoči dopis iz Enciklopedije Leksikografskog 
zavoda, odstavek o cinizmu, s katerim zopet zanika vse zapisano v članku jugoslovanskega 
časopisa (Antikronist 215). Antikronika je zaključena z besedami mariborskega škofa 
Maksimilijana Držečnika, ki govori o tem, da se je v Sloveniji naselilo brezboštvo, »nova vera« 
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(Družina, 1971 – Držečnik v Antikronist 215). Zadnji odstavek je namenjen predvsem 
ciničnemu zanikanju, zasmehovanju vsega – verovanja, desnice in tistih, ki naj bi se po 
njegovem borili za obstoj Maškarade v filmskem svetu. Ironičen pogled ustvarja distanco do 
prav in narobe, bralca celo prisili v nekakšno izvzetost, ga oddalji od kritičnega diskurza, ki 
samo po sebi ustvarja post-parodijo Maškarade. Poglavja Antikronike – »Slovenski Solženicin 
na obzorju, Še ni vse izgubljeno, Jezikovni purizem, Umetniški kriteriji so vendarle spet med 
nami, Tu je izhod, Betežna ljubljanska Drama, Gospodarska stabilizacija in socialni čut za 
množice« ter »Slovenska cerkev prestopa prag novega leta« – ponazarjajo ironično-ciničen 
pogled na dogajanje pisca, ki se je sicer vidno postavil na konservativno stran družbe 
(Antikronist 214215). 
Razvpiti članek Cirila Zlobca, tj. Revolucija nasploh ali samo seksualna? (433435), zapisan 
kot odgovor na članek Dimitrija Rupla, tj. Dvojna Maškarada (Delo, 1971), ponovno odpira 
problematiko afere, ki jo je sprožila prepoved Hladnikovega filma. Zlobec označi film za 
»preprosto slab«, rekoč, da ga hvalijo le še tisti, ki si ga še niso ogledali: »Ker gledajo na 
konkreten ukrep prepovedi docela načelno, torej na drugi ravni.« (Zlobec, Revolucija 433) 
Rupel se je kot član cenzurne komisije pridružil prepovedi predvajanja Maškarade, v svojem 
članku je zapisal, da je sprejeti sklep »bržkone res anahronizem« (v Zlobec 433). Zlobec se tu 
ponaša s trditvijo, ki ne samo da hvali Ruplovo razmišljanje, temveč ga poenostavi in razmišlja 
onkraj. Rupel piše o tem, kako je bilo film dobro preprečiti s stališča ideje in ne v imenu javne 
morale. Zlobec takšno dejanje komisije vidi kot novo razsežnost, ki bo v Sloveniji v nadaljnje 
poskrbela le za predvajanje »kvalitetnega« filma, česar naj ne bi prakticirali v drugih državah. 
Po njegovem je cenzura sama napredno dejanje, vendar pa sam tudi opaža, da je ta večkrat 
uporabljena iz političnih ali ideoloških razlogov. Kasneje navaja, da je socialistična družba 
nezadovoljna s kakršnokoli obliko cenzure, ker se zna sama odločiti, kaj je zanjo moralno 
primerno in kaj ne. Rupel se je brez slabega občutka odločil poseči v Maškarado s sklepom, da 
ta ni revolucionarna, kot zapiše Zlobec (433). Maškarada je bila vendar revolucionarna v smislu 
seksualne revolucije, vsaj v okviru njenega dejanskega obstoja. Rupel primerja Maškarado s 
Segalovo Ljubezensko zgodbo, ki naj bi se od Maškarade razlikovala v svoji revolucionarnosti, 
v uporu proti družbenemu sistemu. Zlobec ob tem razmišlja, da zagotovo ne gre za enako 
družbeno strukturo ali vsaj podobna ljubimca: »Par v Love Story ni potrditev osnovnega 
družbenega modela.« (434) Segalov par je odrešen družbenih zakonov, v Maškaradi je potrebno 
opraviti z »osnovno matrico, ki je blagovna menjava, sistem, v katerem je mogoče izgubljene 
člene nadomeščati, jih reproducirati…,« zapiše Rupel (v Zlobec 434). Pri ljubimcih Maškarade 
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je ljubezen v veliki meri povezana z narcisizmom, z željo po izrazito lastnem užitku v spolnosti. 
Ob tem Zlobec pomišlja o Ruplovi interpretaciji tipa svobodne ljubezni, videne v Maškaradi, 
ta naj bi bila predstavljena že v mnogokaterem filmu in naj bi ji »pravzaprav že zdaleč 
odklenkalo« (434). Zlobec se zaveda, da gre ob tem vendarle za upravičevanje reza. Komisijska 
cenzura se izjalovi ravno pri vpogledu v članek Dvojna Maškarada, Zlobec navaja: »Tako se 
nam je prvikrat zgodilo, da je postal opravičljiv vzrok za neko prepoved pomanjkanje ali 
odsotnost revolucionarnosti.« (435) Zlobec cinično zaključuje z mislijo, da bi morali cenzurne 
komisije razširiti na vsa umetniška področja, bolj verjetno zaradi slabih del, ki po njegovem 
nastajajo. Kljub temu o komisiji zapiše, da »presojati stopnjo ali odsotnost revolucionarnosti v 
Maškaradi prav gotovo ni bila ne njena dolžnost ne njena pravica« in se celo pošali, da gre pri 
takemu početju vseskozi samo za »publicističen konjiček Dimitrija Rupla« (Zlobec 435). 
Morda je tu vredno izpostaviti poglavitni problem, ki podkrepi vprašanje o globini obeh del 
(scenarija in filma). Sta deli zares poglobljeni in si zaslužita tako temeljito obravnavo? Za 
scenarij gotovo ne moremo reči, da gre za literarni presežek ali celo literarni prvenec. Vsebinsko 
in dialoško dodelan, pa vendar z nekaj pomanjkljivostmi, ki umanjkajo pri tem, da bi postal 
vsaj polovično tako zanimiv za branje, kot je npr. kateri od Zupanovih romanov – Leviatan ali 
še raje Potovanje na konec pomladi. V fabulativnem smislu zagotovo premalo kompleksen, da 
bi v njem lahko zaznavali nedotakljivo globino akterjev ali literarnega vitalizma, da bi se nam 
porajala velika vprašanja o tem ali onem literarnem dejanju. Scenarij zaživi s filmom in obratno. 
Tu bi ju težko ločili na dva posamezna dela in ne obravnavali kot umetniško celoto. Kar je bilo 
doseženo v javnem prostoru, ploduje z obema, je produkt združitve obeh del. Splošna raba 
izraza prevratno (revolucionarno) je v Slovarju slovenskega knjižnega jezika (2014) zabeležena 
kot »dejanje, stanje v zvezi s hitro spremembo na kakem področju človekovega delovanja« 
(Fran.si, »revolucionarno«). Če sklepamo po osnovni paradigmi razumevanja 
»revolucionarnega«, si torej dovolimo trditi, da je omenjeni film (narejen po predlogi dotičnega 
scenarija) bliskovito vplival na področje delovanja javnosti, tu lahko kot primer izpostavimo že 
samo uvedbo cenzurne komisije in odziv nanjo. Da pa je filmski Maškaradi umanjkalo 
revolucije, kot piše Zlobec, bi bilo napačno trditi. Res je, da tudi film ni eden izmed najboljših 
slovenskih, da morda cinematično (v pravem pomenu kadriranja in filmske poetike) ne presega 
starih klasik, kljub temu pa prinaša nekaj novega. S skratenim zapisom: prodira. Prodira v 
podtalja umetnosti in razgalja takratnega človeka socializma. 
Ob spremljavi dialogov med članki, ki so nastajali ob izidu okrnjenega filma Maškarada, lahko 
izpostavimo sklepčno misel, da gre pri uvedbi cenzure za omejevanje in poseg v umetniško 
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svobodo. Maškarada je bila originalno dolga 97 minut, a so več let predvajali skrajšano verzijo, 
dolgo 86 minut (Vrdlovec in Nedič, Boštjan Hladnik 60). Okrnitev kateregakoli dela, ki se vsaj 





Ob primerjavi Zupanovega scenarija s kultnim filmom Maškarada ugotovimo, da gre med 
njima za močnejšo navezavo, kot jo je mogoče opaziti pri prvem branju ali ogledu. Hladnik si 
je zagotovo po svoje in ne ravno nenamerno dovolil svobodno interpretirati in kasneje uprizoriti 
Zupanovo literarno delo. Čeprav je to skrhalo prijateljske vezi in povzročilo »škandalozno« 
cenzuro, je obenem sprožilo premislek o témi, ki je glodala marsikoga, ta pa se je lahko kritično 
postavil na to ali ono stran – ljubezen ali vojna, svoboda ali ujetost, umetnost ali 
komercializacija. Maškarada je ob razmahu hipijevstva odprla Pandorino skrinjico tedanje 
nedotakljivosti javnega in zasebnega življenja. Pokazala je, da je tudi vplivna in premožna 
družina ranljiva, prikazala je drugo plat medalje, odprla razpravo, ki bi še danes razdvajala 
občinstvo in mnogim kritikom dovoljevala poglobitev, družba pa se ne bi znala zjasniti, kako 
in kaj, saj bi se lahko vsebinsko in politično strinjala s filmom, hkrati pa ne bi mogla iti mimo 
»drzne erotike« in tako očitnega spodbujanja svobodnega odločanja v ljubezni in spolnosti. 
Hladnik je iz scenarija vzel tisto, kar se mu je zdelo bistveno za sam razvoj zgodbe, njegova 
želja je bila šokirati in ob tem tudi povedati zgodbo o romantiki, ki je izgubila svoj status 
nedolžnosti in čistosti. Maškarada je v svoji estetski podobi postavila nekakšno zrcalo družbi, 
čeprav je poglavitno obstajala tudi zato, da bi o njej krožila vest, ki še danes buri duhove. 
Erotično je zajadralo in se v Zupanovi literaturi svobodno razpelo, kasneje pa dobilo še 
zloglasnejšo podobo v filmu. Čeprav je bil sprejem le tega notoričen, se je sčasoma izkazalo, 
da ljudje le niso bili  ali pa, če hočete, še vedno nismo  pripravljeni na »osvobajanje«. Zupan 
ob izidu filma vselej ni bil črnogled in niti ni imel pripomb, zapiše Schmidt v svojem eseju 
Zlodej v mirnem mestu (122). Bilo mu je celo v čast, da je film zaradi vznemirjenja pridobil 
naziv »radikalne odličnosti«, da je bilo v njem moč zaznati uresničitev ideje – »ko čarovnica z 
izbrani obešenjaki napade moralo malega mesta« (Schmidt 122). Kljub (proaktivnemu) sporu 
med Zupanom in Hladnikom lahko rečemo, da sta skupaj ustvarila nekaj, kar je sporadično 
pripeljalo do večletnih razprav in je lahko še danes aktualno vprašanje, zvedeno na vprašanje 
kapitalizma, spola, telesnosti in navsezadnje rdeče obarvanega: Kje se torej začne in konča 
umetnost? Vprašanje je retorično in vendar zadnje, na katerega so si kritiki Maškarade tako 
močno prizadevali odgovoriti. Za konec pa se lahko družno poigramo še z mislijo na to, ali je 
tudi »umetniško« lahko »brezmejno«. Hladnik in Zupan bi na to vprašanje najverjetneje 




Združena scenarij in film Maškarada kljubujeta zakonom javne morale in prinašata popolnoma 
nov element (motiviko); definicijo razcepa med ljubeznijo in seksom. Čeprav s trivialno fabulo 
vzbujata razmislek in razpravo. Erotika v delih Zupana in Hladnika nikoli ni zasenčena, temveč 
je razkrita v svojih ekstremih. Maškarada kot poslednje, a vendar izjemno zapomnljivo delo 
režiserjevega »erotičnega opusa« oblikuje »koncept spolnosti in njene implikacije« (Vrdlovec 
in Nedič 41). Tu bi se dalo izpostaviti marsikatero psihološko analizo – od razmerja med 
različnimi deli teles (po Lacanu) do Freudove analize čutnega ljubezenskega življenja, 
razdeljenega na sveto in profano (živalsko) ljubezen, ki se medsebojno izključujeta (Vrdlovec 
in Nedič 4142). Morda bi tudi umetniško stvaritev obeh Maškarad lahko prebirali (in gledali) 
kot dve samostojni deli. Nikakor ne erotično realistični ali še manj naturalistični, temveč nekje 
med zasanjanostjo in ujetostjo v družbene okove. Verjetno bi lahko Zupanu in Hladniku 
pripisali nekaj tiste ustvarjalne prvobitnosti, ko je težko nastopiti brez lastnih idej – niti eden 
niti drugi se nikoli ni ločil od vprašanja, kako bi Maškarada morala izgledati, kako bi pritegnila 
še več gledalcev, dosegla še strožjo prepoved. Pri obravnavanih delih je smotrno in 
najzanimiveje opazovati odziv, kritiški odmev, ki sta ga povzročili s svojim mikro-ključnim 
skladjem. Ta se lahko še danes aktualizira in v svoji naprednosti prehiteva sodobne filme. Kaj 
bolj osvobajajočega vsebujeta lezbični film Blue is The Warmest Color (2013) in slovenski 
Dvojina (2013) od Maškarade? Nekaj prevratnega in izjemnega eksistira v sami adaptaciji, v 
procesu scenarističnega pisanja in filmskega povzemanja. Čeprav je pri obravnavi del morda 
manj literarno-filmskega teoretiziranja in toliko več filozofije ter zgodovine (preučevanja le teh 
perspektiv), je treba omeniti, da tudi doseženi preboj izhaja iz priučenih teorij. Če hočeš nekaj 
dobro izpeljati, moraš imeti dobro agendo, premišljen načrt in podlago, kar pa sta Zupan in 
Hladnik skozi svoje ustvarjanje gotovo imela.   
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